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RESUMO 
 
A tese tem como objeto o Concerto para Piano e Orquestra (1983) de Ronaldo Miranda (1948) 
e, como objetivo, a investigação do pianismo caracterizado pelas peculiaridades rítmicas, 
melódicas e tímbricas. Organizada em três capítulos, a tese contou com aporte teórico para se 
pensar a interpretação, a performance e seus elementos pertinentes (ritmo, timbre, harmonia, 
dinâmica e articulação), a análise musical, o idiomatismo, o pianismo e a relação colaborativa 
entre intérprete e compositor. Lançou mão de traços biográficos do compositor, mediante suas 
quatro fases criativas (modal/brasileira, atonal, neotonal e mista), com destaque à sua produção 
com piano. A análise pormenorizada de cada um dos movimentos (Tenso, Grave e Lúdico) sob 
o prisma interpretativo de elementos basilares (ritmo, melodia, harmonia), salientou efeitos 
sonoros ricos, que demandam do performer uma pesquisa quanto à utilização das texturas, 
timbres, dinâmica, articulações/toques e pedalização. O pianismo de Ronaldo Miranda no 
Concerto para Piano e Orquestra anuncia a maneira que o compositor abordará o instrumento 
em peças futuras, caracterizando-se como obra representativa. Visto a necessidade da pesquisa 
em performance musical não ficar confinada ao espaço acadêmico, foi disponibilizada, como 
produto de pesquisa, a gravação em vídeo do concerto realizado no dia 15 de abril de 2018, em 
Goiânia, com a Orquestra Sinfônica Jovem de Goiás, sob a regência de Thiago Santos e solo da 
pianista Laura Umbelino. Foi, ainda, anexada uma tabela a partir do levantamento geral dos 
compositores brasileiros ou naturalizados que contribuíram para o gênero concertante para 
piano e orquestra, entre 1890 e 1986, perfazendo 94 anos de música. 
 
 
Palavras-chave: pianismo; idiomatismo; interpretação musical; performance musical; Concerto 
para Piano e Orquestra; Ronaldo Miranda.  
 
 
 
 
ABSTRACT 
  
The thesis aims at the Concerto for Piano and Orchestra (1983) by Ronaldo Miranda (1948) 
and, as objective, the investigation of pianism characterized by rhythmic, melodic and timbral 
peculiarities. Organized in three chapters, the thesis had a theoretical contribution to think about 
the interpretation, the performance and its pertinent elements (rhythm, timbre, harmony, 
dynamics and articulation), musical analysis, Linguistic, pianism and the collaborative 
relationship between interpreter and composer. He used biographical traits of the composer, 
through his four creative phases (modal/Brazilian, atonal, neotonal and mixed), with emphasis 
on his piano production. The detailed analysis of each movement (Tenso, Grave and Lúdico) 
under the prism of basic elements (rhythm, melody, harmony) emphasized rich sound effects, 
which demand of the performer a research on the use of textures, timbres, dynamics , joints / 
touches and pedaling. The pianism of Ronaldo Miranda in the Concerto for Piano and 
Orchestra announces the way that the composer will approach the instrument in future pieces, 
characterizing itself as representative work. Considering the need for musical performance 
research not to be confined to academic space, a video recording of the concert held on April 
15, 2018, in Goiânia, with the Orquestra Sinfônica Jovem de Goiás, was made available as a 
research product. the regency of Thiago Santos and solo of the pianist Laura Umbelino. Also 
includes a table with a general survey of Brazilian or naturalized Brazilian composers who 
contributed to the genre of piano and orchestra between 1890 and 1986, making 94 years of 
music. 
 
 
Key words: pianism; musical interpretation; musical performance; Concerto for Piano and 
Orchestra; Ronaldo Miranda. 
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Introdução 
 
 
O concerto solista, um dos principais gêneros instrumentais da música ocidental1, 
está presente na produção de compositores em diferentes períodos e estilos. Suas características 
mudaram, é claro, ao longo do tempo desde sua origem no século XVII na Itália. Contudo, o 
gênero permanece como um tour de force para os compositores que pretendem escrever para 
orquestra e solista. Assim, muitos deles fixaram seus nomes na História da Música Ocidental. 
Além de dominar o efetivo orquestral, precisam conhecer o idiomatismo do solista, aqui, no 
caso, o pianismo. 
Os concertos, em seus primórdios, quase sempre eram interpretados pelos próprios 
compositores, a exemplo de Johann Christian Bach (1735-1782), seguido pela geração de 
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). Tal tradição é continuada por compositores-pianistas, 
como Frédéric Chopin (1810-1849), Franz Liszt (1811-1886), Sergei Rachmaninoff (1873-
1943), Sergei Prokofiev (1891-1953), Bela Bartók (1881-1945). 
Na música brasileira, grandes compositores-pianistas também dedicaram obras 
concertantes para a formação piano e orquestra, como Henrique Oswald (1852-1931), Oscar 
Lorenzo Fernandez (1897-1948), Mozart Camargo Guarnieri (1907-1993), Almeida Prado 
(1943-2010), Ronaldo Miranda (n. 1948). 
No total, até o presente momento2, Ronaldo Miranda escreveu duas obras 
concertantes para piano e orquestra, a saber: Concerto para Piano e Orquestra (1983), objeto 
deste trabalho, e Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (1986). A propósito, nas 
estreias dessas duas composições, Miranda foi o responsável pelos solos do piano. 
O Concerto para Piano e Orquestra, escrito no final de sua segunda fase criativa 
em linguagem atonal, apresenta diferenças quanto aos procedimentos composicionais da 
Segunda Escola de Viena, sobretudo por não usar a técnica dodecafônica3, e, com isso, guarda 
sintonia com a definição de Stefan Kostka (2006, p. 123): “música atonal como música na qual 
o ouvinte não percebe o centro tonal4”. 
                                                          
1 De acordo com Grout & Palisca (2007, p. 16) “a história da música ocidental, em sentido estrito, começa com a 
música da igreja cristã”.  
2 Texto escrito em 2018. 
3 O dodecafonismo é um sistema de organização de alturas musicais criado na década de 1920 pelo compositor 
austríaco Arnold Schoenberg (1874-1951), que “se valeu do uso de um ciclo de quartas justas: C, F, Bb, Eb, Ab, 
Db, Gb (F#), B, E, A, D, G, para que houvesse a apresentação dos doze sons da escala cromática, evitando qualquer 
repetição” (ROSA, 2001, p. 5). 
4 No original, “atonal music as music in which the listener perceives no tonal center” (KOSTKA, 2006, p. 123). 
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Merece destaque o fato de que o piano é o instrumento de estudo de Ronaldo 
Miranda. Antes mesmo de graduar-se em composição em 1976, Miranda já havia concluído, 
seis anos antes, o bacharelado em piano pela Escola de Música da Universidade Federal do Rio 
de Janeiro na classe da professora Dulce de Saules. Observa-se que, muito possivelmente, 
devido à sua formação, o piano ocupa parte expressiva de sua produção, tanto na formação 
camerista quanto solista (UMBELINO, 2012). 
Sua música, desde muito, ultrapassou as fronteiras territoriais. O seu Catálogo de 
Obras5 é composto de quase nove dezenas de peças, entre música de câmara, orquestral, coral, 
ópera, solo. Muitas delas foram editadas, gravadas e apresentadas no Brasil, como nas Bienais 
Brasileiras de Música Contemporânea6, e no exterior, em países como Alemanha, Dinamarca, 
Estados Unidos, Inglaterra. Se, no início de sua trajetória composicional, Miranda encontrou 
dificuldades para criar uma identidade musical, logo suas obras começaram a apresentar 
características idiossincráticas marcantes de sua produção. 
Apesar do Concerto para Piano e Orquestra ser obra significativa no cenário da 
música erudita brasileira, ele não era apresentado desde 2000. Das nove apresentações públicas7 
que antecederam à performance da pesquisadora deste trabalho, apenas três possuem gravação 
em áudio. Entretanto, todas elas apresentam baixa qualidade tecnológica, principalmente por 
terem sido realizadas com gravadores amadores posicionados em locais inadequados à 
gravação, como na plateia, por exemplo.  
Portanto, a realização da performance e sua posterior disponibilização em um 
suporte com qualidade tecnológica muito motivou este trabalho, pois entende-se a necessidade 
da pesquisa em performance musical não ficar confinada ao espaço acadêmico. Assim, o 
espectador interessado poderá ter acesso à gravação do concerto realizada no dia 15 de abril de 
2018, em Goiânia, com a Orquestra Sinfônica Jovem de Goiás, sob a regência de Thiago Santos 
e solo da pianista Laura Umbelino <https://www.youtube.com/watch?v=_GxgmXPi11E>. 
Todavia, diante da dificuldade financeira em que as orquestras se encontram 
atualmente no país, arranjar alguma que aceitasse realizar o revival do concerto foi um trabalho 
árduo. Além da linguagem atonal, possivelmente o material não editado8, que retarda a fluidez 
                                                          
5 Relação de obras de Ronaldo Miranda conforme consta no site (www.ronaldomiranda.com) e no catálogo 
publicado pela Academia Brasileira de Música, organizado por Elizete Higino (2008). 
6 A primeira Bienal Brasileira de Música Contemporânea iniciou-se em 1975, no Rio de Janeiro. A iniciativa para 
realização das bienais surgiu a partir dos I e II Festivais de Música da Guanabara (1969 e 1970), organizados pelo 
compositor Edino Krieger (n. 1928) com apoio da pianista Myrian Daulsberg (n. 1935), então diretora da Sala 
Cecília Meireles, local onde foram realizadas as 3 primeiras bienais. Este festival tem grande importância para a 
música contemporânea ainda nos dias de hoje. 
7 A relação das nove apresentações públicas está à disposição do leitor no capítulo 3, páginas 104 e 105. 
8 Copiado em normógrafo. 
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da leitura, visto à dinâmica de trabalho de uma orquestra, e, ainda, a complexidade da logística 
relacionada à montagem (contratação de músicos extras), por exemplo, possivelmente 
contribuíram para tal dificuldade. Contudo, e felizmente, duas orquestras sinfônicas, Orquestra 
Sinfônica Jovem de Goiás e Orquestra Sinfônica Municipal de Campinas, aceitaram a proposta 
e foram fundamentais para a concretização do intento.  
Na lida com o Concerto para Piano e Orquestra surgiram as seguintes 
inquietações: como Ronaldo Miranda aborda o piano na construção de seu Concerto para Piano 
e Orquestra; quais as características rítmicas, timbrísticas, melódicas, harmônicas, dinâmicas e 
articulações que o piano apresenta em cada um dos movimentos, e, sobremodo importante, de 
que forma esses parâmetros funcionam como pistas relevantes para as decisões interpretativas; 
como é a relação do piano com a orquestra sob a perspectiva do intérprete; até que ponto pode-
se afirmar que o Concerto para Piano e Orquestra é um indicador estético da música para piano 
do compositor e se esta obra é representativa de seu pianismo. 
Essas inquietações levaram ao seguinte problema de pesquisa, a saber: de que forma 
se caracteriza o pianismo de Ronaldo Miranda em seu Concerto para Piano e Orquestra. No 
corpus, pianismo refere-se ao tratamento reservado ao piano, caracterizado, é claro, pelas 
peculiaridades rítmicas, melódicas, tímbricas, dentre outras. 
Com o objetivo de responder como o compositor aborda o piano em seu Concerto 
para Piano e Orquestra, o trabalho desenvolveu-se a partir de: a) pesquisa bibliográfica; b) 
análise da partitura; c) escuta das gravações disponíveis; d) estudo ao piano da obra; e) diálogos 
com o compositor durante os encontros e entrevista; f) ajustes que a interação intérprete e 
compositor causou no que tange ao texto (partitura); g) descobertas/ajustes durante os ensaios 
com a orquestra; h) performance da obra; e, i) análise da performance. 
Para a realização da pesquisa bibliográfica, verificou-se a necessidade da divisão 
em categorias, a fim de abarcar de forma ampla as diversas frentes, como: a) interpretação e 
performance e as relações com a análise musical (MEYER, 1973; BERRY, 1989; COOK & 
EVARIST, 1999; RINK, 2005, 2010); b) compreensão de elementos pertinentes à performance, 
ritmo, timbre, harmonia, dinâmica e articulação (LARUE, 1989; ROSENBLUM, 1994; 
WHITE, 1994; KOSTKA, 2006); c) idiomatismo e pianismo (HORN, 1963; TULLIO 2005; 
HURON, 2009; ALVIM, 2012); d) interação entre intérprete e compositor (DOMENICI, 2010, 
2012a, 2012b; RAMOS, 2013; SILVA 2015); e) traços biográficos e estilísticos de Ronaldo 
Miranda, bem como também a sua escrita pianística (MIRANDA, 1987; RAYMUNDO, 1991; 
SOARES, 2001; DUARTE, 2002; SÃO THIAGO, 2009; VIEIRA, 2010; UMBELINO, 2012; 
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GIARETTA, 2013); e, f) aspectos históricos dos concertos solistas (BOYDEN, 1957; HALL, 
1958; VEINUS, 1964). 
Embora a dissertação de mestrado de Ronaldo Miranda (1987), O aproveitamento 
das formas tradicionais em linguagem musical contemporânea na composição de um Concerto 
para Piano e Orquestra, aborde o concerto, objeto desta tese, o foco, em seu ponto de vista, é 
a comprovação da coexistência de uma linguagem musical contemporânea dentro de uma 
estrutura formal tradicional. No entanto, ainda era inédita uma abordagem que levasse em 
consideração a visão do intérprete, com foco nos aspectos da interpretação e da performance e, 
também, no tratamento reservado ao piano, ou seja, o pianismo no Concerto Para Piano e 
Orquestra. 
A tese foi estruturada em três capítulos. 
O primeiro, CONSIDERAÇÕES SOBRE A PERFORMANCE: ASPECTOS 
RELEVANTES, abordará temas pertinentes à interpretação musical, como: a) a insuficiência 
da notação musical e a concepção do intérprete acerca da obra; b) a diferenciação entre os 
termos interpretação e performance musical; c) as diferentes vertentes sobre a análise musical 
e o seu grau de relevância para o intérprete; d) a apresentação de elementos característicos do 
estilo do compositor pertinentes à performance; e) as questões sobre tratamento da linguagem 
composicional, do instrumento e do performer (idiomatismo e pianismo); e, f) a relação 
colaborativa entre intérprete e compositor. Embora os cinco elementos abordados (timbre, 
harmonia, ritmo, dinâmica e articulação), imprescindíveis para a performance musical e para a 
compreensão estilística do compositor, sejam apontados separadamente, é importante ressaltar 
que tal disposição não é pautada por critérios de ordem hierárquica. Assim, parte-se da premissa 
que todos são igualmente importantes e interdependentes. 
No segundo, ESCRITURA PIANÍSTICA DE RONALDO MIRANDA, é 
apresentado, sucintamente, o desenvolvimento estilístico do compositor no decorrer de quatro 
fases e, para melhor compreensão de seu idiomatismo/pianismo, um estudo detido de obras que 
contemplam o piano (piano solo, piano a 4 mãos, piano e violino, dois pianos e percussão e 
piano e orquestra). A seleção dessas peças teve como critérios o fato delas fazerem parte do 
repertório desta pesquisadora e, também, resultarem em uma amostra expressiva da obra com 
piano de Miranda. O levantamento dos aspectos composicionais e a análise de três elementos 
basilares (ritmo, melodia e harmonia) ao longo de sua trajetória, é justificada pela necessidade 
de se encontrar, ou não, uma unidade composicional quanto à abordagem do piano e, assim, 
verificar a possível recorrência desses elementos no Concerto para Piano e Orquestra. 
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O terceiro e último capítulo, CONCERTO PARA PIANO E ORQUESTRA (1983), 
inicia-se com uma digressão histórica acerca do concerto solista que chega até a sua presença 
na música brasileira. Será abordado o tratamento reservado ao piano em cada um dos 
movimentos, a partir dos cinco elementos apresentados no capítulo 1, e a investigação das 
características composicionais de Miranda, tais como apresentadas no capítulo 2. Para que esses 
elementos fossem levantados, a pesquisa impôs a necessidade de, em um primeiro momento, 
usar a descrição como estratégia de escrita, para que em seguida fossem realizadas a análise e 
a reflexão dos elementos recorrentes. É relevante destacar que a discussão sobre o pianismo de 
Miranda não ficou centralizada apenas no concerto, objeto de estudo desta tese, e em suas obras, 
mas mediante o cotejo com outras composições representativas do repertório pianístico, a 
exemplo daquelas de Chopin, Beethoven, Prokofiev e Bartók. 
A conclusão procura responder às questões postas nas hipóteses citadas e retoma os 
aspectos principais que caracterizam o pianismo de Ronaldo Miranda em seu Concerto para 
Piano e Orquestra.  
Por fim, como anexos, uma tabela acompanha esta tese, elaborada a partir do 
levantamento de obras concertantes escritas para piano e orquestra no Brasil, entre 1890 e 1986. 
E, também, têm-se a entrevista com o compositor Ronaldo Miranda realizada em São Paulo e 
o fac-simile do Concerto para Piano e Orquestra.  
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1 CONSIDERAÇÕES SOBRE A PERFORMANCE: ASPECTOS 
RELEVANTES 
 
 
Serão abordados, neste primeiro capítulo, assuntos pertinentes para a interpretação 
musical. Tais assuntos envolvem múltiplos aspectos, como: a) a insuficiência da notação 
musical e a concepção do intérprete acerca da obra; b) a diferenciação entre os termos 
interpretação e performance musical; c) as diferentes vertentes sobre a análise musical e o seu 
grau de relevância para o intérprete; d) a apresentação de elementos estruturais característicos 
do estilo do compositor; e) as questões sobre tratamento da linguagem composicional, do 
instrumento e do performer (idiomatismo e pianismo); e, por fim, f) a relação colaborativa entre 
intérprete e compositor.  
Assim, o aporte teórico aqui desenvolvido está diretamente ligado ao tratamento 
que Ronaldo Miranda investe ao instrumento solista em seu Concerto para Piano e Orquestra 
(1983). 
 
1.1 Notação musical e concepção do intérprete 
 
Como se sabe, a notação musical permite ao compositor representar visualmente o 
seu pensamento musical, além de servir como um manual de instruções ao intérprete. No 
entanto, a notação não deixa de conter várias lacunas, limitações e deficiências intrínsecas, o 
que exige do performer o seu preenchimento com a imaginação. Alexandre Almeida comenta 
sobre essas deficiências inerentes à partitura e, também, reconhece a sua capacidade de aludir 
à esfera sonora, então abstrata, pretendida pelo compositor: 
 
Já é lugar comum o reconhecimento de que a notação musical não contempla a 
complexidade e os dinamismos do mundo sonoro, na mesma medida em que 
proporcionou um exuberante desenvolvimento de procedimentos abstratos que 
dificilmente teriam lugar em uma prática musical não notada (ALMEIDA, 2010, p. 
41). 
 
Sendo que o registro gráfico fornece informações musicais, umas mais aproximadas 
do que outras, e, também, indicações de possibilidades de “como” o texto pode ser interpretado, 
a noção de interpretação como tradução ou reprodução é equivocada, já que não existe um 
“original” a ser traduzido ou reproduzido. Peter Hill comenta que muitos performers se referem, 
equivocadamente, à partitura como “a música”. Todavia, ainda de acordo com este autor, “a 
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música é algo imaginado, primeiro pelo compositor, depois em parceria com o performer e, 
finalmente, comunicada em som”9 (HILL in RINK, 2010, p. 129). Frank Kuehn compartilha a 
mesma ideia de recriação musical, e destaca o ofício do intérprete pautado em escolher e 
determinar os parâmetros interpretativos para a concretização sonora da partitura: 
 
É necessário recriá-la [a obra] através de interpretações vivas que a tragam para a 
contemporaneidade. É no momento da sua reprodução que a composição passa por 
um processo de “atualização”, cujo alcance ultrapassa em muito a noção de 
“interpretação”. Daí também a necessidade de se designar e delimitar com mais rigor 
os elementos do processo performativo da transformação de imagem [a partitura] em 
som (KUEHN, 2012, p. 9). 
 
Como foi apontado, a notação musical não traduz de forma exata as intenções do 
compositor, pois o texto concede ao intérprete “uma liberdade muito grande em questão de 
gosto e opção” (COPLAND, 1974, p. 160). Posto isto, o processo criativo da interpretação é 
indeterminado e compreendido como uma assimilação estética de um registro histórico e 
rudimentar, e não como uma verdade plena, como se pode vislumbrar nas inúmeras 
interpretações possíveis a uma mesma escritura. Visto que a interpretação pressupõe a tomada 
de decisões por parte do performer, é importante considerar, conforme pontua Stefan Reid, que: 
 
A partitura pode conter uma variedade de indicações expressivas para ajudar nas 
escolhas interpretativas do performer, mas falta precisão nas notações expressivas. O 
performer terá que decidir o quanto tocar pesado um forte, o quanto segurar uma 
fermata ou o quão curto fazer um staccato10 (REID in RINK, 2010, p. 106). 
 
Ainda que a exatidão não seja possível ao performer com a leitura/estudo do texto 
musical, embora seja uma busca imprescindível, o sentido da atividade interpretativa encontra-
se justamente graças à indeterminação da partitura. Nesse caso, mais do que se pensar em 
precisão ao texto, poderá ser mais frutífero para o performer a reflexão acerca do grau de 
convencimento que uma interpretação consegue obter. No que concerne à elaboração de uma 
interpretação convincente comparada àquela meramente correta, Edward Cone (in RINK, 2005, 
p. 244-245) aponta para a importância do “envolvimento pessoal profundamente sentido com 
                                                          
9 No original, “the music itself is something imagined, first by the composer, then in partnership with the performer, 
and ultimately communicated in sound” (HILL in RINK, 2010 p. 129). 
10 No original, “A score might contain a variety of expressive indications to aid the perfomer’s interpretative 
choices, but expressive notation lacks precision. The performer will still have to decide how strongly to play a 
forte, how long to hold a fermata or how short to make a staccato” (REID in RINK, 2010, p. 106). 
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o pensamento musical da composição”11 que, por sinal, vem a realçar o sentido de uma 
fidelidade relativa do intérprete em relação à partitura. 
Convém destacar que, para a organização de ideias musicais, é relevante, ao 
intérprete, a preparação intelectual acurada da obra; dessa forma, a figura do performer está 
relacionada com a do pesquisador, como bem aponta Marcello Guerchfeld:  
 
 [...] é necessário dar-se conta que interpretar uma obra musical através de um 
instrumento é, na verdade, o resultado de um processo extremamente complexo, de 
natureza interdisciplinar, que inclui múltiplas etapas e que, portanto, embute em si 
mesmo uma intensa e extensa atividade de pesquisa. A decodificação de um texto 
musical em todos os seus níveis e o preparo técnico para a execução abrangem a 
tomada de uma série de decisões que são resultado de profunda elaboração intelectual. 
Assim, escolher dedilhados adequados, o tipo de sonoridade, a projeção do som na 
sala de concerto, a compreensão da estrutura da obra e das ideias do compositor, a 
questão do estilo, a análise técnica da execução, a experimentação de novos timbres e 
efeitos dinâmicos, entre inúmeras outras variáveis, mais são do que exemplos dessa 
intensa atividade intelectual. Todo bom intérprete transita ao natural por esses campos 
como parte integrante de sua atividade profissional. É, portanto, e pela sua própria 
natureza, um pesquisador, pois para chegar aos resultados pretendidos, deve trabalhar 
de maneira séria e organizada (GUERCHFELD, 1996, p. 62-63). 
 
Com relação à postura do intérprete frente ao texto musical, o célebre autor 
Benedetto Croce (1945) defendia o anonimato do performer durante a interpretação da obra, 
pois, de acordo com a sua visão, era uma das condições para que o intérprete se mantivesse fiel 
ao texto. Por outro lado, Hans-George Gadamer (1977) admitia um amálgama entre as 
indicações escritas pelo compositor na partitura e as tomadas de decisões pelo performer – 
passado e presente. Assim, na visão deste autor, tal amálgama, por si só, seria capaz de construir 
um novo sentido musical (ABDO, 2000). Hans-Joachim Koellreutter (1985), assim como 
Gadamer, também apoia a licença moderada para o performer, e define interpretação de duas 
maneiras: a primeira como uma “decodificação dos signos musicais” e a segunda como uma 
“tradução subjetiva da obra”. Outra abordagem significativa é a de Luigi Pareyson, cuja 
reflexão pondera que “a execução não é um momento externo, secundário, cujo fim seja resgatar 
o momento originário, com fins de comunicação e preservação, mas um momento essencial e 
congênito ao processo de criação” (apud ABDO, 2000, p. 22). Este autor também ressalta a 
inseparabilidade entre obra e interpretação, entre a personalidade do compositor, da obra em si 
e do intérprete/tradutor e do leitor/ouvinte (apud UNES, 1998).  
Em virtude da relação interativa entre obra e performer, dois aspectos merecem ser 
abordados, a saber, a impessoalidade e a liberdade arbitrária no ato interpretativo. Em sintonia 
                                                          
11 No original, “a deeply felt personal involvement with the musical thought of the composition” (CONE in RINK, 
2005, p. 244-245). 
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com este raciocínio, Sônia Abdo comenta acerca da personalidade e da multiplicidade das 
interpretações:  
 
Nada mais falso e absurdo do que esperar coisa diversa, seja desconhecendo a natureza 
pessoal do ato interpretativo e pregando uma “reevocação” fiel e impessoal, uma 
réplica, enfim, do significado concebido pelo compositor; seja ignorando a 
plurissemanticidade constitutiva da obra de arte e pretendendo uma única 
interpretação correta; seja pregando uma execução tão pessoal e original que se 
sobreponha à obra, forçando-a a dizer o que ela não quer ou mais do que quer dizer, 
como se fosse a pessoa do executante, o centro primeiro das atenções e a obra um 
mero pretexto para a sua expressão (ABDO, 2000, p. 23). 
 
Portanto, a concepção do intérprete tem papel importante para a realização de uma 
re-criação musical, pois a interpretação, como se viu no desenvolvimento deste subcapítulo, é 
resultante da capacidade imaginativa do performer, aliada aos seus conhecimentos musicais 
prévios, como também àqueles adquiridos no decorrer do processo, e, sobremodo importante, 
à observância cuidadosa das especificações contidas no registro musical (UMBELINO, 2012). 
 
1.2 Interpretação e performance musical 
 
Almeida (2011) apresenta uma distinção fundamental entre interpretação e 
performance musical. Quanto à primeira, este autor relaciona-a ao processo de construção 
interpretativa de uma obra personificada em material sonoro, cuja compreensão de seus 
elementos estruturais é etapa importante do processo; já em relação à segunda, a performance 
musical, ela é entendida como o “momento instantâneo e efêmero de enunciação da obra, 
direcionado em algum grau pela concepção interpretativa, mas repleto de imprevisíveis 
variáveis” (ALMEIDA, 2011, p. 64). A reflexão sobre a diferença entre interpretação e 
performance também está presente no pensamento de Janet Schmalfeldt (1985, p. 19), quando 
afirma que “uma coisa é considerar como poderíamos algum dia compreender uma partitura, e 
isto é uma coisa muito diferente de executar a obra12”.  Midori Maeshiro, além de concordar 
com a distinção entre os dois termos, entende os procedimentos técnicos e interpretativos como 
integrantes do fazer artístico: 
 
A performance musical começa por integrar estes dois aspectos [execução e 
interpretação] e sendo assim, apresenta aspectos técnicos dessa prática musical e ao 
mesmo tempo, os processos interpretativos que contribuem para essa ação. A 
performance é um fazer artístico que integra conhecimento racional e intuitivo, 
                                                          
12 No original, “it is one thing to consider how we might some day realize a score, and it is quite another thing to 
perform the work” (SCHMALFELDT, 1985, p. 19). 
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tradição, emoção, sensibilidade, história, contemporaneidade e cultura do executante. 
(MAESHIRO, 2007, p. 159-160) 
 
Curiosamente, Janet Levy (in RINK, 2005, p. 150) assegura que “assim como toda 
performance é uma interpretação, toda interpretação é uma performance13”. Muito embora 
pareça uma frase de efeito, quase como um paradoxo pretencioso, entende-se que a autora parte 
da premissa de que não é possível executar uma obra sem interpretá-la previamente, além de 
problematizar sobre o uso indistinto de termos com a mesma carga semântica: “nós costumamos 
dizer algo como ‘na interpretação de X’, mas significa ‘na performance de X’, e vice-versa14” 
(ibid., p. 150). 
Percebe-se que a performance de uma música resulta do diálogo ativo entre as 
visões do compositor e do performer, e, não menos importante, com a do ouvinte, já que a 
recepção de uma obra musical é também uma atividade criativa. A perspectiva de Nicholas 
Cook (2001, p. 4) é relevante aqui, pois ela assegura que “compreender música enquanto 
performance significa vê-la como um fenômeno social irredutível, mesmo quando apenas um 
indivíduo está envolvido15”.  
A interpretação musical e a performance são marcadas por constantes atualizações, 
dado que a obra de arte é aberta a possibilidades, com uma gama de significados atribuídos pelo 
compositor, pelo intérprete e pelo ouvinte, integrantes de uma comunidade social e histórica 
dinâmicas. A pesquisadora Marília Laboissière (2002) atenta ao risco de se desprezar ao que 
está adiante dos signos musicais, à trama de relações com que o performer percorre e constrói 
dimensões, na medida em que dá vida à obra. Dentro desta noção, o sujeito, apesar de ser 
individual, não está isolado do contexto social e cultural da sociedade no qual está inserido. A 
perspectiva subjetiva é entendida por ser simultaneamente individual e social, já que a 
perspectiva individual é construída culturalmente, sendo formada pela interação das diversas 
subjetividades individuais na cultura (FREIRE, 2010, p. 84). Dessa forma, Almeida (2010, p. 
93) concorda que cada performance é singular e “entendida como ato que envolve compositor 
por meio do texto, intérprete e ouvinte, bem como agrega contextos ambientais e 
socioculturais”. 
                                                          
13 No original, “just as every performance is an interpretation, every interpretation is a performance” (LEVY in 
RINK, 2005, p. 150). 
14 No original, “We commonly say things like ‘in X's interpretation’ but mean ‘in X's performance’, and vice 
versa” (LEVY in RINK, 2005, p. 150).   
15 No original, “To understand music as performance means to see it as an irreducible social phenomenon, even 
when only a single individual is involved” (COOK, 2001, p. 4). 
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A declaração do pianista Alfred Brendel (n. 1931) de que “compreender a intenção 
do compositor significa traduzi-la dentro da própria compreensão de alguém16” (DUNSBY in 
RINK, 2010, p. 232) vem ao encontro do que foi exposto acima. Como é notório que cada 
indivíduo é único, a compreensão e a tradução de uma obra são influenciadas por suas tramas 
de significações, visto que ela admite interpretações singulares e originais.  
Por fim, vale a pena reiterar que a interpretação musical exprime o entendimento e 
compreensão da partitura, enquanto a performance musical expressa o instante da realização 
sonora da obra, cuja resultado está relacionado à obra (compositor), ao performer e ao ouvinte. 
 
1.3 Performance e análise musical 
 
Alguns autores relacionam a performance à análise com vistas à busca da 
compreensão dos elementos constitutivos de uma determinada obra musical. Tal busca 
configura-se como um processo que identifica aspectos ligados à tomada de decisões 
interpretativas, que tem como alvo o próprio aperfeiçoamento da performance. 
Importante destacar que a performance, muito longe de ser vista como uma mera 
decodificação do texto musical, disponibiliza ao ouvinte, por meio do intérprete, é claro, 
experiências estéticas da obra ao invés de, apenas, a sua compreensão analítica. O objetivo do 
intérprete é estabelecer um conjunto sonoro eloquente carregado de sentido musical, em que 
pode se valer da análise, esta entendida como um conjunto de ferramentas à disposição. William 
Rothstein (in RINK 2005, p. 238) diz que “toda obra musical, como toda peça, tem muitas 
performances ‘verdadeiras’17”. Logo, o resultado da performance não se mede apenas pela 
fidelidade analítica e pelo rigor histórico, mas também pela recepção do público, a partir da 
soma desses parâmetros dentro de uma justaposição musical coesa. Segundo John Rink (2010, 
p. 56), “projetar ‘a música’ é o que mais importa, e todo o resto é apenas um meio para o fim18”. 
A análise, por sua natureza, é um recorte feito a partir de uma perspectiva específica 
e, por mais abrangente que venha a ser, não garante o convencimento absoluto da obra; análises 
diferentes e verdadeiras são admissíveis a partir de diferentes pontos de vista. Dessa maneira, 
Rothstein afirma que a análise contribui para a compreensão da música e destaca que as 
                                                          
16 No original “To understand the composer’s intentions means to translate them in to one’s own understanding” 
(DUNSBY in RINK, 2010, p. 232). 
17 No original, “every musical work, like every play, has many ‘true’ performances” (ROTHSTEIN in RINK, 
2005, p. 238). 
18  No original, “projecting ‘the music’ is what matters most, and all the rest is but a means to that end” (RINK, 
2010, p. 56). 
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responsáveis pelo restante do processo são a imaginação do performer e o grau de afinidade 
com a obra; assim, ironicamente, a análise não é a solução, mas a origem do problema: 
 
Aqui se pode comparar uma performance musical com a recitação pública de um 
poema. Um recitante provará ser pelo menos competente se ele souber a língua que 
está sendo recitado, entender a sintaxe de cada frase e ter uma firme compreensão do 
verso, da estrutura, da métrica e da rima do poema. Mas a exatidão em todas essas 
áreas não garante uma recitação convincente. [...] A análise por si só não ajudará, 
porque em tal caso a análise - que, por definição, envolve a resolução de um objeto 
em suas partes - não é a solução, mas a própria fonte do problema19 (ROTHSTEIN in 
RINK, 2005, p. 218). 
 
Muito embora Donaldo F. Tovey, Eugene Narmour e Wallace Berry defendam uma 
análise rígida aplicada à performance, sem valorizar a intuição e o imaginário do intérprete, 
percebe-se, no entanto, que é impossível eliminar totalmente o processo intuitivo e subjetivo. 
Tendo em vista as posturas de tendência draconiana desses renomados autores, infere-se que, 
muito possivelmente, eles se referiam a um controle mínimo dessas percepções.  
Ora, quiçá a visão controversa da supremacia da teoria sobre a performance possa 
estar na construção sintático-semântica utilizada para descrever os fenômenos musicais pelos 
teóricos:  na teoria, a  terminologia  é  mais  técnica  e sofisticada – às vezes mais precisa e 
exata –, já na performance, os termos tendem a ser mais subjetivos e não sistematizados. Acerca 
dessa controvérsia, vale a pena acompanhar os posicionamentos dos autores logo acima 
referidos (Tovey, Narmour e Berry).  
Tovey (1931) expõe, de forma categórica, uma das principais razões para se 
produzir e publicar sobre análise musical: “instrumentistas deveriam entender o que tocam20” 
(LESTER in RINK, 2005, p. 197).  
Já o posicionamento de Narmour (1988, p. 319) revela-se severo e equivocado, 
visto que sobrepõe a relevância da teoria à performance e, com isso, defende uma visão 
autoritária e superior daquela sobre esta, ao sustentar que “se as relações formais não forem 
devidamente analisadas pelo performer, assim como cuidadosamente delineadas na 
performance em si, então muitas consequências negativas se seguirão21” (grifo nosso). 
                                                          
19 No original, “Here one might compare a musical performance to the public recitation of a poem. A reciter will 
prove to be at least competent if he or she knows the language being recited, understands the syntax of each 
sentence and has a firm grasp of the poem’s verse structure, metre and rhyme. But correctness in all these areas 
does not guarantee a convincing recitation. [...] Analysis alone will not help, because in such a case analysis - 
which, by definition, involves the resolution of an object into its parts - is not the solution but the very source of 
the problem” (ROTHESTEIN in RINK, 2005, p. 218). 
20 No original, “Players should understand what they play” (LESTER in RINK, 2005, p. 197). 
21 No original, “If formal relations are not properly analyzed by the performer, as well as carefully delineated in 
the performance itself, then many negative consequences follow” (NARMOUR, 1988, p. 319). 
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Berry, por sua vez, questiona a própria integridade de qualquer performance que 
não seja baseada no rigor da análise musical, visto que, para ele, os intérpretes devem esforçar-
se para expor no ato da performance “justificativas articuladas derivadas da análise séria22” 
(1989, p. 7). E, ainda, que “toda descoberta analítica tem implicações para a performance, 
mesmo quando sugere uma execução relativamente neutra que expõe fatores explícitos e 
evidentes de estrutura23” (ibid., p. 44). Ou seja, de acordo com a visão deste autor, a “descoberta 
analítica sistemática” deve informar o “impulso intuitivo”.  
Em oposição à hegemonia da teoria/análise sobre a performance, Rink relata casos 
de boas performances alcançadas por intérpretes com musicalidade inata ou adquirida que não 
analisam como teóricos/analistas. Ele reforça que “um performer deve aceitar as conclusões de 
um analista em relação à interpretação somente na medida em que acredita nelas, as ouve e as 
considera apropriadas ao projetar a obra24” (RINK, 1990, p. 322). Ainda afirma que o 
“conhecimento analítico deve certamente ser utilizado como suporte de uma performance se 
ele facilita o entendimento da peça, mas não é de modo algum a única maneira através da qual 
se penetra em uma obra; às vezes a ‘intuição informada’ é suficiente”25 (ibid., p. 328). Dessa 
forma, Rink destaca o papel da intuição, entendida como “informada” ou “adquirida”, e a sua 
relevância para a interpretação, além de relacioná-la ao conhecimento obtido através da prática 
e da vivência: 
 
Basta dizer aqui que os bons performers dependem, pelo menos em parte, do que 
chamo de ‘intuição informada’ (ou ‘intuição adquirida’), que se acumula com uma 
vasta gama de experiências e que pode explorar o conhecimento teórico e analítico ao 
‘nível submerso da consciência’ referida por Berry. Este termo reconhece que a 
musicalidade provavelmente não é inata (embora a importância do talento não deva 
ser subestimada), mas surge através da imitação26 (RINK, 1990, p. 324). 
 
Leonard Meyer, ao pensar na performance como a atualização de um ato analítico, 
lança mão da noção de análise como “intuitiva e não sistemática”: 
                                                          
22 No original, “articulate justifications derived from serious analysis” (BERRY, 1989, p. 7). 
23 No original, “every analytical finding has an implication for performance, even when it suggests a relatively 
neutral execution that projects explicit, self-evident factors of structure” BERRY, 1989, p. 44). 
24 No original, “a performer ‘must’ [...] accept an analyst’s conclusions vis-à-vis interpretation only to the extent 
that he or she believes in them, ‘hears’ them and considers them appropriate in projecting the work” (RINK, 1990, 
p. 322). 
25 No original, “analytical expertise should certainly be brought to bear on one's performance if this facilitates 
one's understanding of a piece, but that it is by no means the only way in which to penetrate the work: sometimes, 
‘informed intuition’ is sufficient” (RINK, 1990, p. 398). 
26 No original, “Suffice it to say here that good performers rely at least in part on what I call ‘informed intuition’ 
(or ‘acquired intuition’), which accrues with a broad range of experience and which may exploit theoretical and 
analytical knowledge at the ‘submerged level of consciousness’ referred to by Berry. This term acknowledges that 
musicality is probably not innate (although the importance of talent should not be underestimated) but arises 
through imitation” (RINK, 1990, p. 324). 
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A performance de uma peça musical é, portanto, a atualização de um ato analítico - 
mesmo que tal análise possa ter sido intuitiva e não sistemática. Pois o que o performer 
faz é tornar as relações e padrões potenciais na partitura do compositor claras para a 
mente e à audição do ouvinte experiente [...] a análise é implícita no que o performer 
faz27 (MEYER, 1973, p. 29). 
 
Cone legitima que, necessariamente, a interpretação reflete uma escolha. Também 
comenta que a performance – baseada na intuição guiada pela experiência, aliada a uma 
combinação de análise técnica sólida e de erudição musicológica relevante – produz mais do 
que uma resposta idiossincrática. E, ainda defende, que a performance é, também, um ato 
implícito de crítica (in RINK, 2005, p. 241).  
Como contraponto à erudição musicológica apontada por Cone, toma-se a reflexão 
de Rink para a compreensão de que “a presença de ‘informações históricas’ na interpretação 
não é garantia de sua qualidade e não necessariamente funciona musicalmente” (2012, p. 40). 
Portanto, o valor da interpretação deve ser estimado pela própria performance e não alicerçada 
por um conhecimento específico. Embora Rink acredite que o estoque de sapiência 
musicológica possa agregar mérito à interpretação, o autor reprova a obrigação dos intérpretes 
em dominar a área da musicologia:  
  
[...] existe há muito tempo na musicologia uma suposição implícita, segundo a qual 
os acadêmicos ocupariam um patamar superior em termos de conhecimento e 
discernimento, e que os intérpretes que não buscam assimilar avidamente os 
resultados dessas pesquisas em suas performances correriam o risco de se entregar a 
um fazer musical superficial e desprovido de sentido, que serviria apenas a eles 
enquanto indivíduos, ao invés de atender a um ideal mais elevado. Tal ponto de vista 
é insustentável e deve ser abandonado de uma vez por todas (RINK, 2012, p. 40). 
 
Joel Lester (in RINK, 2005, p. 214) tampouco acredita que todos os achados 
analíticos têm que ser esboçados na performance. Admite, também, que é pertinente fazer 
escolhas na interpretação, tanto analítica quanto performática, e adverte: “analistas devem 
entender o que eles analisam, especialmente quando o objetivo de suas análises é esclarecer os 
performers”28.  
Por outro lado, Nicholas Cook e Mark Everist, defendem que não existe hierarquia 
entre os conhecimentos analíticos e performáticos (1999, p. 249). De acordo com esta visão, a 
música é vista como um processo e não apenas um produto; a análise não determina o que é, 
                                                          
27 No original, “The performance of a piece of music is [...] the actualization of an analytic act - even though such 
analysis may have been intuitive and unsystematic. For what a performer does is to make the relationships and 
patterns potential in the composer’s score clear to the mind and ear of the experienced listener. [...] analysis is 
implicit in what the performer does” (MEYER, 1973, p. 29). 
28 No original, “Analysts should understand what it is they analyze, especially when the goal of their analysis is to 
enlighten performers” (LESTER in RINK, 2005, p. 214). 
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mas conduz o “como fazer”. Cook e Everist consideram que as decisões do analista não podem 
estar dissociadas de suas visões subjetivas, visto que é impossível a imparcialidade nas análises, 
e, por isso mesmo, refletem a individualidade de cada um.  
Rink comenta sobre as graves discrepâncias e profunda confusão entre autores 
quando se referem à análise da performance e não à análise da partitura. Neste aspecto, conclui 
que: 
 
talvez a melhor análise de uma obra seja a sua própria performance, supondo que os 
performers tenham pensado claramente na peça e que os ouvintes sejam capazes de 
entender o conteúdo analítico por meio da ‘audição estrutural’, que é um pré-requisito 
necessário para a comunicação29” (RINK, 1990, p. 328).   
 
O autor entende a análise da performance propriamente dita como uma maneira de 
aprimoramento musical, cujas diferentes formas de compreender a música podem capacitar o 
performer para uma próxima apresentação. Muito embora seja um campo rico para a 
performance, não é objeto deste trabalho a realização dessa abordagem, tendo em vista à baixa 
qualidade tecnológica das gravações anteriores do Concerto para Piano e Orquestra de 
Ronaldo Miranda. Os registros foram realizados por gravadores amadores posicionados na 
plateia que comprometeram a percepção dos elementos sonoros passíveis de comparações. 
Logo, entende-se, por um lado, que a compreensão de uma obra musical é etapa 
necessária para que a interpretação venha a ser consistente, e, por outro lado, a análise musical 
é apenas um dos meios para alcançar este objetivo. Uma análise não comprova uma 
performance em si, visto não ser absoluta, única ou imparcial, e, ademais, ecoa na análise a 
subjetividade do analista, tanto como na performance ecoa a do performer.  
O fato da análise não comprovar uma performance, como afirmado anteriormente, 
não significa que ela prescinde de decisões analíticas que destaquem pontos relevantes e, quem 
sabe, elucidem aspectos relacionados à execução. Claro é que essas decisões analíticas são 
flexíveis, visto que são apropriações feitas a partir do universo do performer e não do analista. 
Portanto, concorda-se com Rink quando afirma que a capacidade analítica deve ser considerada 
para suportar a performance se isto facilita a compreensão da obra, embora não é a única forma 
de penetrá-la.  
Sob este prisma, a análise é entendida como uma ferramenta a serviço da 
performance. Convém destacar que este trabalho não considera a análise pura como a única 
                                                          
29 No original, “perhaps the best analysis of a work is its performance, assuming that the performers have clearly 
thought through the piece and that listeners are able to infer analytical content by means of ‘structural hearing’, 
which is a necessary prerequisite to communication” (RINK, 1990, p. 328). 
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legitimadora de decisões interpretativas do performer. Assim, reconhece a relevância da 
análise, desde que as informações acrescentadas estejam relacionadas à interpretação, 
sobretudo se estiver aliada à “intuição informada”, à experiência e ao ato crítico do performer. 
 
1.4 Elementos pertinentes à performance 
 
Este subcapítulo tem como objetivo apresentar uma visão geral de cinco elementos 
estruturais da música, com foco na estética do século XX30, a saber: ritmo, timbre, harmonia, 
dinâmica e articulação31, como forma de subsidiar as reflexões que serão apresentadas no 
capítulo 3. 
 
1.4.1 Ritmo 
 
Christopher Hasty (1997, p. 3) assegura que o ritmo é um dos aspectos mais 
problemáticos e menos compreendidos da música, embora seja um dos mais relevantes para o 
performer. Ritmo, nesse caso, diz respeito a todos os fatores que lidam com o tempo, tais como: 
duração, acentuação, continuidade, fluxo de gestos musicais e a concepção de métrica.  
O grau de importância que o ritmo adquire no século XX é um dos fatores que 
diferenciam essa música dos períodos anteriores. O ritmo, a métrica e os pulsos regulares 
comuns na maioria do repertório tonal são relativamente simples e de fácil compreensão, daí o 
porquê das análises de tais obras apresentarem pouca referência ao aspecto rítmico. Já no século 
XX, a abordagem rítmica é mais variada, complexa e inovadora. Tal desdobramento exige uma 
postura mais acurada, maior atenção, aprimoramento e concentração por parte do performer. 
Sendo a música primordialmente uma prática auditiva, a análise rítmica ocupa-se 
de identificar o que também é percebido auditivamente, além do simples olhar para o que está 
escrito na partitura. A este respeito, a propósito, Kostka aborda que as “contradições entre a 
forma como o ritmo é ouvido e a forma como é escrito são especialmente comuns na música 
do século XX32” (KOSTKA, 2006, p. 117). 
Berry (1987, p. 301) engloba a análise do ritmo como o estudo de todos os outros 
aspectos musicais. Sendo o ritmo e a métrica imprescindíveis para uma interpretação crítica e 
                                                          
30 Tal abordagem justifica-se pelo fato do objeto de estudo pertencer a década de 1980. 
31 Entende-se que os elementos estruturais estão relacionados entre si e influenciam uns aos outros, portanto a 
escolha da ordem de apresentação não está relacionada com o grau de relevância. 
32 No original, “Contradictions between the way rhythm is heard and the way it is written are especially common 
in twentieth-century music” (KOSTKA, 2006, p. 177). 
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perspicaz, as análises rítmica e métrica implicam suportes para a construção e interpretação de 
fraseados e articulações na performance.  
O fraseado33, por sua vez, está relacionado ao modo de conduzir e executar uma 
frase musical a partir de ligeiros desvios, flutuações no tempo musical, que, efetivamente, 
apresentam-se como recursos expressivos. Diversos estudos e pesquisas (SUNDBERG; & 
VERRILLO, 1980; GABRIELSSON & BENGTSSON, 1983; REPP, 1990, 1992) evidenciam 
a questão dos desvios expressivos no ritmo, a exemplo de ritardando, accelerando e rubato, 
elementos que fazem parte do campo da agógica, como fundamentais para que haja um ganho 
no que tange à expressividade na interpretação (NOVAIS, 2014, p. 40). 
O termo agógica foi adotado pela primeira vez por Hugo Riemann34 para exprimir 
as pequenas oscilações no andamento da obra, como parte do ritmo musical e da métrica, 
imperiosos ao entendimento, condução e expressividade relativa às frases musicais, conduzidas 
mais pelo aspecto expressivo do que pelo vaivém constante do andamento. Sendo assim, trata-
se do mais subjetivo dos elementos musicais, o menos mensurável na escrita e incumbido ao 
intérprete como traço de intervenção pessoal na performance. 
Luciana Shimabuco (2005, p. 228) reforça a questão do subjetivismo da agógica, 
que “[é] sujeito à percepção e à sensação de cada intérprete em relação ao tempo, à fluência, ao 
caráter e ao gesto musicais”. Assim, verifica-se que uma execução musical que mantém o ritmo 
estritamente metronômico não assegura a mesma feição musical e estética do que as que 
abrangem as sutis flutuações naturais (NOVAIS, 2014, p. 34). 
O não cumprimento da exatidão do tempo visando à expressividade – rubato – 
envolve duas categorias definidas por Sandra Rosenblum (1994, p. 34-44): a) o contramétrico 
(ou melódico), que consiste na liberdade melódica sobre um acompanhamento que preserva a 
pulsação inalterada, e b) o agógico (ou estrutural), no qual a flexibilidade de tempo 
(accelerando e ritardando) ocorre em todas as partes e, dessa forma, altera o pulso musical. 
Quanto ao segundo tipo, o agógico, identificado inadequadamente como característica 
puramente romântica, observa-se uma certa aversão de algumas correntes estéticas do século 
XX ao abuso de tal recurso. Entretanto, há uma tendência para se recuperar a prática do rubato 
                                                          
33 Segundo Daniel Novais (2014), “a fraseologia se ocupa da delimitação analítica das estruturas da frase e o termo 
fraseado está ligado ao leque de maneiras como a frase musical pode ser conduzida ou executada” (p.33) e conclui 
que “não é a fraseologia que determina o fraseado, mas sim o fraseado que determina a fraseologia, posto que as 
escolhas do intérprete podem influir, e de fato influem, na delimitação, hierarquização e inter-relacionamento dos 
níveis estruturais da frase musical” (p. 44). 
34 O termo aparece a primeira vez no livro Musicalische Dinamik und Agogik (1884) de Hugo Riemann (1849-
1919). 
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agógico de forma equilibrada como um modo expressivo que faz parte da performance musical, 
como bem afirma Rosenblum:  
 
Desde os anos 1950 e do crescimento do interesse na performance historicamente 
orientada, a adesão à partitura levou alguns performers a negligenciar a respiração 
não escrita e a sutil elasticidade agógica que a música deve ter. A década de 1980 
parece ter trazido uma consciência da necessidade de um melhor equilíbrio entre a 
observância literal da partitura e a consideração do período e estilos dos compositores 
na determinação do uso do rubato por performers sensíveis35 (ROSENBLUM, 1994, 
p. 53). 
 
Enfim, reitera-se que, no que concerne à expressividade das frases musicais, o uso 
do rubato exige, por parte do performer, uma pesquisa detalhada para saber o que é mais 
adequado e característico à estrutura rítmica da obra, sempre levando em consideração, é claro, 
o estilo do compositor em questão. 
 
1.4.2 Timbre 
 
O timbre36 recebeu bastante atenção dos compositores do século XX. O controle 
estrito da cor não era um componente relevante antes do século XIX. Foram os compositores 
românticos que se devotaram para o uso altamente expressivo do som com introdução de novos 
instrumentos às orquestras em diferentes combinações; tempos depois, surgiram significativas 
inovações timbrísticas pelos compositores consequentes, a exemplo de Claude Debussy (1862-
1918).  
Com relação à família da percussão, por exemplo, sabe-se que no âmbito da música 
tonal orquestral, os instrumentos de percussão exerciam, principalmente, função de apoio. 
Entretanto, a partir do século XX, essa seção foi ampliada, tanto no número de percussionistas 
quanto no de instrumentos utilizados, dando a ela papel mais relevante e, às vezes, de liderança. 
Sendo assim, para investigar o uso do timbre por determinado compositor, é relevante levar em 
consideração as escolhas, misturas e o uso idiomático de instrumentos ou vozes, além de se 
estar consciente da história e das práticas orquestrais, bem como dos interesses individuais do 
compositor sobre orquestração, instrumentação e escrita musical (WHITE, 1994, p. 235). 
                                                          
35 No original, “Since the 1950s and the growth of interest in historically oriented performance, adherence to the 
score has led some performers to neglect the unwritten breathing and subtle agogic elasticity that music must have. 
The 1980s seem to have brought an awareness of the need for better balance between literal observance of the 
score and consideration of period and composers’ styles in determining the use of rubato by sensitive performers” 
(ROSENBLUM, 1994, p. 53). 
36 Timbre é o aspecto composto qualitativo do som e constituído da união de três elementos: altura, intensidade e 
duração. 
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Como se sabe, a textura é um aspecto que afeta o timbre. Não por acaso, recebeu 
especial atenção por parte dos compositores do século XX. Classificada a princípio como 
monofônica, polifônica e homofônica, essas texturas tradicionais, no entanto, nem sempre 
podem ser associadas às obras compostas durante o século XX, visto que outras condições e 
interações exercem função importante no modo como elas são determinadas. Apesar da 
complexidade de definição, Lester assegura:  
 
[...] fatores adicionais também desempenham papéis cruciais em determinar de que 
maneira ouvimos uma textura. Dentre esses fatores estão a relação intervalar (o quão 
próximas ou afastadas as partes estão), o registro (se as partes estão 
predominantemente no grave, no médio ou no agudo), o ritmo (se existem níveis 
iguais ou desiguais de atividade em todas as partes da textura, se predominam valores 
rápidos ou lentos, e se as mudanças nas diferentes partes da textura são sincronizadas 
ou não sincronizadas), e ainda o timbre ou colorido sonoro (seja homogêneo ou 
contrastante). Esses aspectos, separadamente e em combinação, criam possibilidades 
praticamente infinitas de variedade textural37 (LESTER, 1989, p. 33). 
 
Diante de tal constatação, Berry (1987) sugeriu a ampliação da categorização a 
partir da utilização de prefixos homo-, hetero- e contra- associado ao ritmo, direção e intervalo, 
a fim de indicar termos que representem melhor a ocorrência desses distintos eventos texturais.  
Não menos importante, vale destacar que a linguagem tonal foi drasticamente 
alterada a partir das mudanças ocorridas durante todo o século XIX, a exemplo de uso do 
cromatismo, modulações para tons afastados, uso deliberado de dissonância. Na ausência 
dessas relações tonais tradicionais, algumas composições do século XX utilizam a textura como 
elemento determinante de definição da forma – normalmente com assistência do timbre, 
registros e dinâmica. 
 
1.4.3 Harmonia 
 
Margareth Milani (2008) admite a harmonia38 como um dos componentes que afeta 
e organiza as concepções interpretativas: 
 
                                                          
37 No original, “[...] additional factors also play crucial roles in determining the way we hear a texture. Among 
these factors are spacing (how close or far apart the parts are), register (whether the parts are predominantly low, 
medium, or high in range), rhythm (whether there are equal or unequal levels of activity throughout the texture, 
whether fast or slow values predominate, and whether changes in different parts of the texture are synchronized or 
unsynchronized), and even timbre or tone color (whether blended or contrasted). These aspects, separately and in 
combination, create a virtually infinite range of textural variety” (LESTER, 1989, p. 33). 
38 Harmonia compreende as relações dos acordes, bem como também outras combinações – incluindo o 
contraponto, as formas menos organizadas de polifonia e os procedimentos dissonantes que não fazem parte dos 
arranjos familiares dos acordes). 
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O tratamento harmônico que um compositor define em uma obra ou conjunto de obras 
revela parte de suas concepções artísticas para a mesma. Quando o elemento 
harmônico se apresenta como estrutural, primordial em uma composição, seu 
conhecimento pode indicar um possível meio para se compreender algumas relações 
presentes, bem como se estruturar ideias interpretativas e performáticas (MILANI, 
2008, p. 82). 
 
Jan LaRue (1989, p. 30) informa que a identificação do comportamento das 
convenções da harmonia nos diferentes períodos da música colabora para a averiguação 
estilística de determinado compositor, pois possibilita uma melhor percepção no que concerne 
às 
 
avaliações das tendências progressivas, convencionais ou regressivas do estilo 
harmônico de qualquer compositor, distinguindo o que é comum do que é estranho e 
original no uso que se faz dos acordes, progressões e modulações39 (LARUE, 1989, 
p. 30).  
 
Quanto à percepção de dissonâncias e consonâncias, é importante considerar as 
convenções atribuídas no decorrer da história, visto que elas podem ter significados plurais. 
John White comenta que “o julgamento da dissonância harmônica é uma questão altamente 
subjetiva. O que é dissonante em um contexto harmônico pode ser (relativamente) consoante 
em outro40” (WHITE, 1994, p. 168). Ainda quanto à relativização das dissonâncias e 
consonâncias ao longo dos períodos, LaRue assegura que:  
 
[...] um valor estilístico intrínseco específico não pode ser atribuído à harmonia, uma 
vez que a harmonia produz seu impacto através de uma série de relações que podem 
variar radicalmente entre diferentes compositores, escolas e eras. Observa-se, por 
exemplo, que uma nota de passagem diatônica que reconhecemos claramente como 
dissonante dentro do convencionalismo harmônico do tempo de Mozart, pode muito 
bem ser o procedimento mais consoante observável em uma passagem de Richard 
Strauss. As convenções mudaram41 (LARUE, 1989, p. 30). 
 
Devido ao gradativo desapego da harmonia funcional, boa parte das músicas do 
século XX que apresentam polos de atração, utilizam de outros recursos, que não a tonalidade, 
                                                          
39 No original, “evaluación de las tendencias progresivas, convencionales o regresivas del estilo armónico de 
cualquier compositor, distinguiendo lo que es común de lo que es extraño y original en el uso que hace de los 
acordes, progresiones y modulaciones” (LARUE, 1989, p. 30). 
40 No original, “judgment of harmonic dissonance is a highly subjective matter. That which is dissonant in one 
harmonic context may be (relatively) consonant in another” (WHITE, 1994, p. 186). 
41 No original, “Claro está que no se le puede asignar un valor estilístico intrínseco determinado, ya que la armonía 
produce su impacto a través de una serie de relaciones que pueden variar radicalmente entre los diferentes 
compositores, escuelas y épocas. Obsérvese, por ejemplo, que una nota de paso diatónica que nosotros 
reconocemos claramente como disonante dentro del convencionalismo armónico de la época de Mazart, puede ser 
muy bien el procedimiento más consonante observable en un pasaje de Richard Strauss. Los convencionalismos 
han cambiado” (LARUE, 1989, p. 30). 
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para torná-los claros ao ouvinte, a exemplo de reiteração sonora, uso de nota pedal, emprego de 
ostinato e acentos.  
A harmonia contribui também para a definição da forma e, mais notoriamente, para 
a sensação de movimento musical, em razão do impulso implícito na oposição entre tensão e 
estabilidade. A expressão “ritmo harmônico” resume a movimentação estabelecida pela 
ordenação e mudanças na harmonia em nível alto de sistematização, embora não se refira 
apenas à velocidade relativa de mudança de acordes. Conforme White, os compositores do 
século XX usam mais conscientemente o ritmo harmônico como fator expressivo do que os 
seus antecessores (WHITE, 1994, p. 165). 
Por fim, a descrição da análise harmônica é um processo de coleta de dados que 
fornece conclusões significativas, desde que vinculadas a outros fatores, como melodia, som 
(timbre, textura, dinâmica) e ritmo. A propósito, em sintonia com este raciocínio, White observa 
que:  “certos aspectos dos outros elementos, muitas vezes devem ser considerados em conexão 
com a análise harmônica; portanto, é praticamente impossível restringir uma discussão 
analítico-interpretativa inteiramente ao elemento de harmonia42” (WHITE, 1994, p. 141). 
 
1.4.4 Dinâmica 
 
Na esfera analítica do estilo musical, a dinâmica43 vai muito além dos signos 
presentes na partitura, ou seja, ela abrange a completude dos níveis de gradações de volume, a 
exemplo de piano, forte, crescendo e diminuendo, assim como as nuances explícitas e implícitas 
na inflexão musical, que podem ou não ser apontadas por símbolos convencionais específicos. 
O professor Bohumil Med (1996, p. 213) diferenciou a dinâmica em: a) natural, àquela própria 
do discurso musical, implícita na construção métrica e no fraseado, e b) em artificial, sinalizada 
pelo compositor como forma de expressão, visto que muitas vezes não corresponde à dinâmica 
natural, e, dessa maneira, ela deve estar indicada na partitura.  
Apesar da dinâmica ser mais fácil de manipular quando escrita, é produtivo ao 
analista observar não apenas as indicações literais tais como aparecem na partitura, mas, é 
relevante se deter, por exemplo, naquelas resultantes da implantação de vozes ou instrumentos 
                                                          
42 No original, “Certain aspects of the other elements, must often be considered in connection with harmonic 
analysis; thus it is virtually impossible to restrict discussion entirely to the element of harmony” (WHITE, 1994, 
p. 141). 
43 Dinâmica é o equivalente musical do termo acústico intensidade. 
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dentro da textura. Acerca dessa gama dinâmica considerada também pela instrumentação, Larue 
assegura: 
 
No entanto, assim como compreendemos a dinâmica explicitamente escrita, também 
devemos praticar a observação a realidade concreta da música, calculando o fluxo de 
intensidades através da confluência de forças produzidas por sua textura ao longo de 
seu caminho, sem esquecer o incremento sutil de intensidade da tessitura aguda ou o 
efeito curioso e às vezes imprevisível, que também pode ocorrer na intensidade 
quando combina timbristicamente certas misturas instrumentais44 (LARUE, 1989, p. 
19). 
 
A natureza, relacionada ao caráter do trecho musical, o grau, quão forte ou quão 
fraco, e a frequência do contraste da dinâmica afetam a análise estilística, em diálogo, é certo, 
com as considerações históricas. A propósito, as marcações dinâmicas começaram a ser usadas 
comumente após o período barroco, mais especificamente com os compositores da Escola de 
Mannheim, como Johann Stamitz (1717-1757), Christian Cannabich (1731-1798) e Carl 
Stamitz (1745-1801). Com esses compositores, os símbolos dinâmicos são usados como 
indicadores significativos para a compreensão mais ampla da própria notação. 
Riemann (1945, p. 138) assegura que os pontos de intensificação sonora são 
determinados por critérios como o contorno melódico e, especialmente, a organização 
harmônica. A execução dos sinais de dinâmica varia de acordo com o entendimento do 
intérprete que, é claro, assume outros aspectos da performance, como a acústica da sala e o 
equilíbrio instrumental. Assim, então, o performer se apropria do recurso dinâmico de forma 
criativa e racional, visto que estabelece um equilíbrio entre qualidade e quantidade sonoras, 
bem como suas relações no contexto musical (MAESHIRO, 2007, p. 172).  
Rink (2010) apresenta uma maneira de otimizar o aprendizado musical mediante à 
criação de um gráfico de níveis de mudanças de dinâmica que visa aprimorar o entendimento 
da intensidade sonora da peça como um todo. Apesar de prescritivo, este gráfico oferece uma 
oportunidade de perceber a dinâmica por meio de uma visão geral. 
 
O sentido do processo musical de um indivíduo pode ser aprimorado ao traçar os 
níveis dinâmicos de uma obra [...], mas com um propósito potencialmente arbitrário. 
Isso envolve a preparação de um diagrama [...], em que as principais marcas dinâmicas 
aparecem no eixo vertical [...]. Uma fraqueza desta abordagem é a atenção limitada 
ao contexto, que geralmente influencia o significado de uma determinada marcação 
dinâmica. Por exemplo, uma marcação de piano pode ter um significado diferente 
                                                          
44 No original, “Sin embargo, al igual que comprendemos las dinámicas escritas explícitamente, debemos también 
ejercitarnos en observar la realidad concreta de la música, calculando el flujo de intensidades a través de la 
confluencia de fuerzas que produce su textura a lo largo de su recorrido, sin olvidar el sutil incremento de 
intensidad de las tesituras agudas o el efecto, curioso y a veces imprevisible, que puede darse también sobre la 
intensidad al combinar tímbricamente ciertas mixturas instrumentales” (LARUE, 1989, p. 19). 
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dentro de um fortissimo predominante do que em uma passagem marcada pianissimo45 
(RINK, 2010, p. 48). 
 
Diante da insuficiência da escrita musical, cabe à personalidade do intérprete a 
determinação de parâmetros expressivos e intuitivos, como as gradações de dinâmica, 
características do timbre, tipos de nuances e inflexões agógicas, além da articulação. Maeshiro 
reforça a dificuldade para se compreender as intenções notadas na partitura:  
 
[...] porque não há medidas para estabelecer com indicações numéricas aspectos como 
agógica, timbre, dinâmica, duração de cláusula e fermata, movimento de um trecho 
musical, entre outros, levando os intérpretes a desenvolverem a sua própria notação 
(‘partitura’ para o intérprete), uma vez que os signos capazes de assinalar os 
movimentos expressivos fogem da escrita convencional da partitura (MAESHIRO, 
2007, p. 163). 
 
Portanto, o que  distingue as interpretações é justamente a pluralidade das leituras 
que cada performer faz da partitura, pois, como visto, ela carece de precisão e abarca uma 
variedade de indicações expressivas necessárias às escolhas interpretativas. 
 
1.4.5 Articulação  
 
A articulação é o fator principal na definição interna de frases, na evidência de 
motivos melódicos, em combinação com atividades rítmicas e harmônicas, e, também, na 
extensão da ideia de fraseologia. O termo possui um âmbito mais amplo: além de indicar 
maneira como pronunciar um som ou tocar com “clareza e nitidez”, estabelece os motivos ou 
ideias musicais por meio de grupos, separações e acentuações de notas. Desse modo, graças à 
pontuação e à inflexão, a música alcança forma semelhante à linguagem, o que traz 
inteligibilidade ao discurso.  
Este parâmetro expressivo possibilita o controle de como dois sons sucessivos são 
conectados ou separados e afeta a expressão da linha melódica. Os compositores podem utilizar 
explicitamente de símbolos convencionados que demonstram a tentativa de exprimir a 
continuidade do som e do gesto, apoiado nas convenções estilísticas, como a ligadura, 
importante para o sentido da mensagem musical e diferenciação dos componentes gestuais. 
                                                          
45 No original, “One's sense of musical process can be enhanced by charting a work's changing dynamic levels 
[...], but with a potentially prescriptive purpose. This involves preparing a diagram [...], in which the principal 
dynamic markings appear on the vertical axis [...]. One weakness of this approach is its limited attention to context, 
which usually influences a given dynamic marking's meaning. For example, a piano marking might have a different 
meaning within a prevailing fortissimo than in a passage marked pianíssimo” (RINK, 2010, p. 48). 
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Cook afirma, sustentando-se em Heirich Schenker (1868-1935), que a ligadura de 
frase, como indicativo de expressão e performance das obras anteriores à prática musical dos 
oitocentos, é uma invenção dos editores do século XIX, e está mais associada à estruturação da 
música: 
 
Os compositores do passado, diz Schenker, não usavam ligaduras de fraseado: eles 
usavam ligaduras de legato. A diferença é que a ligadura de legato não é uma 
indicação de performance. Ao invés disso, “designa a conexão de uma sucessão de 
tons [...] sem prescrever sua maneira de performance” (p. 55). Em outras palavras, a 
ligadura usada pelos compositores é uma expressão direta da estrutura da música; a 
maneira de ser interpretada na performance – em termos de dinâmica, articulação, 
pedal e assim por diante – é o trabalho do intérprete46 (COOK, 2007, p. 72-73). 
 
Ainda em relação às obras do período romântico, por exemplo, além da 
interpretação das ligaduras como indicativas de fraseado, domina o uso prevalecente do legato 
como articulação nas extensas linhas melódicas características da época. 
As articulações determinadas pelo compositor demandam do intérprete precisão e 
clareza de toque para diversificar a natureza dos vários modos de ataque como recurso de 
diferenciação timbrística. No caso do piano, Luiz Guilherme Pozzi (2011, p. 69) confirma que 
“são necessárias algumas alterações na maneira de se acionar as teclas para produzir o som; um 
dos principais fatores para se obter diferentes graus de dinâmica e para se alcançar certa 
diferenciação timbrística ao piano é a velocidade com que as teclas são abaixadas”. A escolha 
do tipo de articulação – que pode estar associado ao uso do pedal, ao timbre e à escolha do 
toque, tais como legato, non-legato, staccato, tenuto, portato – é extremamente importante, 
pois depende, “em parte, do caráter do intérprete individual e de sua compreensão do estilo 
deste ou daquele compositor” (BARNES, 2007 apud POZZI, 2011, p. 69). 
 
1.5 Idiomatismo e pianismo 
 
Embora o idiomatismo seja uma questão bastante empregada e abordada no âmbito 
acadêmico, pesquisas anteriores certificam a escassez de bibliografia e uma discussão limitada 
quanto à definição, significado e aplicabilidade do termo na área musical (TULLIO 2005; 
                                                          
46 No original, “Schenker's basic argument is that the phrasing slur, which is a performance indication, is an 
invention of the nineteenth-century editor. The masters of the past, Schenker says did not use phrasing slurs: they 
used legato slurs. The difference is that the legato slur is not a performance indication. Rather, “it designates the 
connectedness of a succession of tones [...] without prescribing its manner of performance” (p. 55). In other words, 
the slur as used by the masters is a direct expression of the music's structure; how it is to be interpreted in 
performance - in terms of dynamics, articulation, pedalling and so forth - is the performer's business”. (COOK, 
2007, p. 72-73)  
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ALVIM, 2012). Ainda que, paradoxalmente, são estes esparsos trabalhos que contribuem para 
o debate sobre o assunto. 
Grande parte das publicações acadêmicas recorrem à etimologia do vocábulo 
idiomatismo, com vistas à investigação da assimilação semântica mais aprofundada e 
embasada. Gerado pelo elemento idio, o verbete idioma refere-se ao que é próprio, pessoal e 
particular de uma língua de um povo, “com léxico, formas gramaticais e fonológicas que lhe 
são peculiares” (NASCIMENTO, 2013, p. 11). Com acréscimo do sufixo de origem grega ismo, 
cujo sentido corresponde à ideia de sistema, compõe o substantivo abstrato idiomatismo que 
exprime diversas definições, como a encontrada no dicionário Houaiss da Língua Portuguesa: 
 
[...] traços ou construções peculiares a uma determinada língua, que não se encontra 
na maioria dos outros idiomas, podendo ser ainda uma locução própria de uma língua 
cuja tradução literal não faz sentido numa outra língua de estrutura equivalente, 
geralmente por ter um significado não dedutível da simples combinação dos 
significados dos elementos que a constituem (HOUAISS, VILLAR, FRACO, 2001, 
p. 1566 apud NASCIMENTO, 2013, p. 11). 
 
Diante das poucas definições do termo no contexto musical, buscou-se em The New 
Harvard Dictionary of Music a conceituação e o uso do termo idiomatismo que vai ao encontro 
dos recursos particulares do instrumento: 
 
[...] explora as possibilidades específicas do instrumento ou da voz para o qual é 
intencionado. Estas capacidades podem incluir timbres, registro e meios de 
articulação, bem como combinações de altura que são mais facilmente produzidas em 
um instrumento do que em outro (por exemplo, um glissando tocado no trombone de 
vara em oposição a um instrumento de metal com válvulas ou um ‘baixo de Alberti’ 
tocado em um instrumento de teclado em oposição a um trombone). Muitas músicas 
compostas antes de 1600 foram consideradas adequadas em diversos instrumentos 
e/ou vozes, e muita música do período Barroco não distinguia claramente os estilos 
melódicos de certos instrumentos e vozes. A ascensão do virtuosismo (tanto vocal 
quanto instrumental) no século XIX está associada à uma escrita cada vez mais 
idiomática, mesmo na música que não é tecnicamente difícil47 (RANDEL, 2003, p. 
403 apud KUBALA, 2009, p. 141). 
 
O idiomatismo, além de estar vinculado ao aspecto técnico-instrumental, é 
frequentemente empregado sob outras duas perspecitvas: a do compositor e a do intérprete. O 
                                                          
47 No original, “Idiomatic. Of a musical work, exploiting the particular capabilities of the instrument or voice for 
which it is intended. These capabilities may include timbres, registers, and means of articulation as well as pitch 
combinations that are more readily produced on one instrument than another (e.g. a glissando on the slide trombone 
as opposed to a valved brass instrument or an Alberti bass on a keyboard instrument as opposed to a slide 
trombone). Much music from before about 1600 was regarded as suitable for diverse instruments and/or voices, 
and much music of the Baroque period does not distinguish clearly the melodic styles of certain instruments and 
voices from one another. The rise of the virtuoso (both singers and instrumentalists) in the 19th century is 
associated with increasingly idiomatic writing, even in music that is not technically difficult”. (RANDEL, 2003, 
p. 403 apud KUBALA, 2009, p. 141). 
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idiomatismo técnico-instrumental se refere ao aproveitamento das possibilidades, às 
potencialidades peculiares e às características próprias do instrumento, “construída[s] sobre 
movimentos mais naturais para o instrumento, ou movimentos ergonômicos, cuja realização 
resulta em maior aproveitamento na relação esforço/resultado” (PEREIRA, 2012, p. 528).  
O idiomatismo composicional, por sua vez, refere-se ao conjunto de procedimentos 
técnico-composicionais característicos de um determinado compositor, escola composicional, 
movimento artístico ou período da história. Portanto, o conhecimento dos elementos 
previamente discorridos aqui (timbre, harmonia, ritmo, articulação e dinâmica) é pertinente 
para que seja identificado o estilo próprio do compositor, caracterizado como idiomático e, 
dessa maneira, possa ser destacado e realizado na performance musical. Já o idiomatismo 
interpretativo diz respeito ao modo como o performer estabelece os parâmetros interpretativos 
imprevistos na partitura, como, por exemplo, a escolha do toque, nuances de agógica e de 
dinâmica. 
Desta maneira, os três aspectos acima abordados, que compõem à elaboração do 
idiomatismo, estão inter-relacionados. Convém destacar que esta interação entre eles é 
valorizada. A composição explora as particularidades de um instrumento (como o timbre, 
articulação e técnicas específicas) que definem a linguagem musical do compositor, 
demonstrada pela capacidade do intérprete de traduzir o que é apresentado na escrita musical, 
determinado por seus próprios atributos e personalidade musical. 
Conforme Eduardo Tullio (2005, p. 300), os compositores escrevem de forma 
idiomática, possivelmente, por conta de três motivos: a) tocarem o instrumento para o qual a 
peça foi composta; b) terem experiência com composições anteriores; c) contarem com 
instrumentistas à disposição. Graças a essa dinâmica, o idiomatismo instrumental está em 
constante desenvolvimento. 
Vale destacar que é comum o idiomatismo se mesclar, ainda que erroneamente, à 
dificuldade de ordem instrumental, muito embora apresentem conceituações distintas. David 
Huron, em sintonia com este raciocínio, atesta que esses dois aspectos não estão diretamente 
relacionados e conectados: 
 
Uma obra pode ser fácil de executar e altamente idiomático para um determinado 
instrumento, ou a obra pode ser difícil de executar e altamente idiomático, ou a obra 
pode ser difícil e não idiomático, ou fácil e não idiomático. [...] Uma obra difícil pode 
ser definida como uma obra que coloca exigências rigorosas sobre o performer, como 
resistência física extraordinária, habilidades motoras altamente refinadas ou precisas, 
coordenação motora cansativa ou outras habilidades desconfortáveis ou árduas. Por 
idiomática, significa que, de todas as maneiras pelas quais um determinado objetivo 
ou efeito musical possa ser alcançado, o método empregado pelo compositor/músico 
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é um dos menos difíceis. Ou seja, o efeito é produzido com facilidade comparativa ou 
relativa. [...] se uma passagem é fácil ou difícil de executar não tem influência direta 
sobre se a passagem é idiomática48 (HURON, 2009, p. 105 e 115). 
 
Mesmo que a fluência de uma performance seja alcançada com grau superior de 
comodidade física, se os músicos tivessem se acomodado ao excesso de facilidade, sem saírem 
da zona de conforto, a técnica instrumental dificilmente teria sido incrementada e desenvolvida. 
Ricardo Kubala (2004, p. 48) acrescenta que “muitos recursos, hoje considerados idiomáticos, 
surgiram de exploração de possibilidades iniciais consideradas incômodas”.  
Acerca do caráter funcional da escrita idiomática, cujo foco é o resultado sonoro 
mais satisfatório, Marcelo Pereira aponta para o 
 
 [...] fato de que o idiomatismo tem de estar a serviço da música. Logo, uma escrita 
idiomática funcional, mais do que uma escrita repleta de recursos idiomáticos, é 
aquela que aproveita as características intrínsecas do instrumento, potencializando 
suas possibilidades e fazendo uso dos mais diversos recursos do instrumento em prol 
do discurso musical” (PEREIRA, 2012, p. 531).  
 
Assim, o idiomatismo denota diversos significados, ou seja, é polissêmico nas suas 
acepções, além de dinâmico e utilizado de maneira amplamente flexível. 
Após os apontamentos sobre idiomatismo, vale reiterar que a linguagem idiomática 
de um instrumento é singular e, portanto, distinta da de outros. No âmbito deste trabalho, a 
discussão se concentra no tratamento que um compositor de obras para piano dá à sua escrita. 
Tal tratamento é entendido como pianismo.  
Em geral, os verbetes para o termo pianismo, consultados em dicionários da Língua 
Portuguesa (HOLANDA, 2004; HOUAISS, 2001; BUENO, 2007), são centrados na 
característica da execução, técnica e habilidade do pianista. Ora, muito mais que esses aspectos 
apontados nos dicionários, pode-se observar que a interpretação do pianista está imbricada a 
uma diversidade de parâmetros, que abarcam as escolhas interpretativas relacionadas aos 
“toques, pedalização, dedilhado, postura, acentuação, fraseado, articulação, técnica, 
sonoridade, agógica, respirações e dinâmica” (SILVA, 2005, p. 14). Soma-se a isso a linguagem 
                                                          
48 No original, “[…] a work may be both easy to perform and highly idiomatic to a given instrument, or the work 
might be difficult to perform and highly idiomatic, or the work might be difficult and unidiomatic, or easy and 
unidiomatic. […] A difficult work may be defined as a work that places stringent demands on the performer, such 
as extraordinary physical endurance, highly refined or accurate motor skills, taxing motor coordination, or other 
awkward or strenuous tasks. By idiomatic, we mean that, of all the ways a given musical goal or effect may be 
achieved, the method employed by the composer/musician is one of the least difficult. That is, the effect is 
produced with comparative or relative ease. […] That is, whether a passage is easy or difficult to perform has no 
direct bearing on whether the passage is idiomatic”. (HURON, 2009, p. 105 e 115) 
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composicional, as características e qualidades sonoras do instrumento, como também o estilo 
composicional. Sobre este último aspecto, importa ressaltar que ele é reconhecido pela 
abordagem recorrente de determinados elementos, a exemplo de uso dos registros e pedais. 
Para o compositor que conhece o funcionamento do instrumento, como o piano, é 
mais fácil explorar o seu potencial expressivo, tanto para efeitos musicais quanto para 
virtuosismo. Exemplo disso, é o grande número de pianistas-compositores que contribuiram 
para o desenvolvimento do repertório pianístico, exatamente por compreenderem os aspectos 
técnicos inerentes ao piano, como Frédéric Chopin (1810-1849), Franz Liszt (1811-1886) e 
Sergei Rachmaninoff (1873-1943). Helbert Horn comenta sobre a intimidade, conhecimento e 
experiência dos compositores que escrevem para seus próprios instrumentos, fato, por si só, 
relevante para a elaboração de uma escrita mais idiomática: 
 
Todos os compositores-pianistas estão condicionados com a familiaridade dos 
materiais tradicionais do pianismo, especialmente quando eles escrevem para o 
próprio piano. Uma vez que toda a escrita eficaz para o piano é de natureza idiomática, 
é inevitável que o compositor-pianista, consciente ou não, se baseie nas suas 
experiências pianísticas durante o processo de composição. Esta influência é em parte 
devido a uma memória auditiva de combinações de sons pianísticos familiares ao 
compositor. Tão importante como o fator de moldagem de sua composição de piano 
é a percepção como pianista do compositor: seu acúmulo de respostas musculares 
condicionadas que resultam de tocar durante muitos anos os materiais técnicos 
familiares do pianismo49 (HORN, 1963, p. 56). 
 
Desde a descoberta de Bartolomeo Cristofori50 (1655-1731), as alterações e 
aperfeiçoamentos técnicos do piano ao longo de três séculos conduziram à forma moderna do 
instrumento, que se apresenta com o número ampliado de teclas, cordas de couro substituídas 
por feltro e a introdução do pedal de sustain51. Todos esses fatores são decisivos para o 
aprimoramento e desenvolvimento do pianismo, tanto do compositor quanto do pianista. 
A análise musical relevante à interpretação, aquela em que o pianismo tem 
destaque, vai além das investigações isoladas em relação à tonalidade, à melodia, à textura e ao 
                                                          
49 No original, “All pianist-composers are conditioned by their familiarity with the traditional materials of pianism, 
especially when they write for the piano itself. Since all effective writing for the piano is idiomatic in nature, it is 
inescapable that the pianist-composer, whether consciously or not, will draw upon his playing experience during 
the process of composition. This influence is partly due to an aural memory of pianistic sound combinations 
familiar to the composer. Just as important a shaping factor of his piano composition is the composer’s playing 
sense – his accumulation of conditioned muscular responses which result from playing for many years the familiar 
technical materials of pianism” (HORN, 1963, p. 56). 
50 Batolomeo Cristofori foi um fabricante de cravos italiano que, em 1709, decidiu substituir as penas utilizada no 
interior do instrumento por pequenos martelos, projetando o primeiro piano nos moldes primitivos. 
51 Em 1783 foi inserido o pedal de sustain no piano, que quando pressionado permite a vibração livre das cordas 
e a liberação dos harmônicos que causa o prolongamento do som. Portanto, todas as notas tocadas continuarão a 
soar, até que a vibração cesse naturalmente ou o pedal seja liberado. 
  
 
46 
 
ritmo. O que interessa ao performer, de acordo com esse raciocínio, é buscar possíveis inter-
relações entre esses elementos, com foco em seus potenciais expressivos. Com isso, é possível 
se pensar em uma análise pertinente para o intérprete. Assim, como exposto, as peculiaridades 
rítmicas, melódicas, timbrícas e fraseológicas, sem tornar o texto exaustivo, caracterizam tanto 
o pianismo de um compositor como o pianismo de um intérprete. 
 
1.6 Interação entre intérprete e compositor 
 
Diante das limitações da notação musical para indicar de forma precisa os 
parâmetros interpretativos, a pianista e pesquisadora Catarina Domenici (2010, 2012) aborda 
sobre o processo colaborativo entre intérprete-compositor e as possíveis consequências deste 
diálogo para as escolhas interpretativas. Na música contemporânea, em especial, embora este 
contato direto seja mais frequente, observa-se que poucas pesquisas têm essa relação como 
objeto. Tal carência, conforme a autora mencionada, obscurece a importância que tem “o papel 
do intérprete na criação, difusão e recepção de novas obras musicais, mas, além disso, despreza 
o processo de troca e o impacto tanto para a composição quanto para a performance” 
(DOMENICI, 2010, p. 1142).  
A autora evidencia que uma interpretação pautada unicamente no texto é utópica e 
que apenas reforça a deficiência da partitura e, ainda, a essência de nuances que extrapolam à 
notação: 
 
Mesmo considerando os casos em que o compositor utiliza-se do sistema de notação 
tradicional, a busca por uma interpretação baseada exclusivamente no texto é uma 
fantasia formalista que ignora a relação entre as nuances e a expressão pretendida pelo 
compositor, mesmo que o compositor esteja atento à inclusão de sinais de expressão 
no texto (DOMENICI, 2012b, p. 79). 
 
O musicólogo Charles Seeger admite não ser possível fazer a música soar como o 
compositor planejou, ao menos que se tenha “além do conhecimento da tradição da escrita, o 
conhecimento da tradição oral (ou melhor, aural) associada a ela. [...] É para esta tradição aural 
que é deixada a melhor parte do conhecimento do que ‘acontece entre as notas’” (SEEGER, 
1958, p. 186 apud DOMENICI, 2012b, p. 83). Visto que muitos aspectos escapam à notação 
musical, cujo grau máximo é a incapacidade do próprio som ser expresso enquanto fenômeno 
sonoro, Dario Silva aborda: 
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Questões como a qualidade timbrística, as sutilezas dos tipos de toques, a intenção 
expressiva, o contexto sobre o qual o compositor construiu determinada imagem 
sonora não são suportadas pela partitura, já que ela possui restrições bastante 
significativas nesse sentido, sendo a maior delas, a impossibilidade de expressar o 
som enquanto fenômeno sonoro (SILVA, 2015, p. 12-13). 
 
O avanço tecnológico do século XX, principalmente no que tange à possibilidade 
do som ser gravado e reproduzido em série, somado à idealização de uma interpretação tida 
como fiel, prática influenciada pelo pensamento romântico, ajudaram para o distanciamento 
entre compositores e intérpretes.  
Entretanto, no século XXI, a interação entre intérprete e compositor parece ser, de 
forma paulatina, retomada. Possivelmente, tal aproximação se deva à necessidade do 
compositor ver sua obra interpretada aliada ao interesse crescente dos intérpretes por obras de 
compositores vivos. Sem dúvida, diante de tal cenário, o intérprete pode ter “uma maior imersão 
e compreensão sobre o universo sonoro [de determinado] compositor” (SILVA, 2015, p. 13). 
Assim, é possível, também, conhecer suas particularidades estéticas, além de compreender “a 
sua história, ideias sobre o mundo, a vida e a música” (RAMOS, 2013, p. 15), que fogem às 
representações gráficas. Desta forma, a interação entre o intérprete e compositor possibilita ao 
primeiro uma familiaridade com a obra que transcende a estrita análise da partitura. 
O compositor Charles Wuorinen sustenta a ideia equivocada, e este tipo de 
pensamento é quase um lugar comum, daí seu perigo, de que “os melhores performers são 
aqueles que são amigos do compositor, porque estes são os que compreendem o que o 
compositor está fazendo” (CHILDS, 1967, p. 368 apud DOMENICI, 2012b, p. 84). Ora, uma 
relação interpessoal, ainda que próxima, não garante, por si só, fidelidade interpretativa, muito 
embora tal relação possa formar um estoque de conhecimentos ao intérprete.  
Para que o contato mútuo seja produtivo, visto que a própria obra é suscetível de 
modificações, alguns aspectos são pertinentes ao compositor, tais como: a) a revisão/mudança 
de partes do texto; b) a verificação de eventuais erros de grafia; e, c) a constatação ou não da 
presença de idiomatismo instrumental. Já ao intérprete, como resultado da interação com o 
compositor, podem ocorrer adequações, a exemplo de: a) sugestão de dedilhado mais exequível; 
b) indicação de como subdividir tempos de forma mais eficaz; e, c) uso dos pedais em coerência 
com a projeção acústica da sala.  
Portanto, a interação entre compositor e intérprete reestabelece uma aproximação 
entre a realização sonora e a notação e, assim sendo, possibilita também o acesso aos elementos 
estilísticos que escapam à partitura.  Dessa forma, “longe de resultar em um conjunto de regras 
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e instruções de caráter normativo para uma ‘performance correta’, a interação cria um terreno 
de possibilidades interpretativas” (DOMENICI, 2012b, p. 84). 
Ainda de acordo com Domenici (2012a, p. 178), o conhecimento teórico-analítico 
e musicológico é fundamental para a construção da performance, embora seja somente uma 
fração do processo e da ação performática, pois “tal conhecimento jamais é dissociado dos 
campos físico, afetivo, social”. A autora ainda entende que a interação intérprete-compositor 
pode ser considerada como geradora de arte e conhecimento e propícia à pesquisa artística 
(ibid., p. 175). 
A propósito, o que diferencia a pesquisa artística daquelas de outras modalidades é 
o fato da obra de arte ser o objeto da pesquisa, que, por sua vez, requer uma prática em 
construção, aberta e dinâmica por parte do intérprete (DOMENICI, 2012a, p. 176). É claro, 
então, que a pesquisa artística é fundamental para a teorização da prática. 
 
Se é na insuficiência da partitura, como se viu, que se encontra a atividade 
interpretativa, a análise musical dos elementos estruturais da obra é pertinente para conhecer a 
linguagem composicional e fundamentar decisões. Tais decisões interpretativas podem ser 
somadas à experiência e à intuição do intérprete, levando em consideração a visão e as 
perspectivas do próprio compositor.  
Tendo em vista que a relação frutífera entre intérprete e compositor permite o 
acesso às considerações relevantes à interpretação, e graças à disponibilidade e à acessibilidade 
do compositor Ronaldo Miranda a esta pesquisadora, foi possível o enriquecimento do estudo, 
da interpretação e da performance da obra, especificamente o Concerto para Piano e 
Orquestra, objeto desta tese. 
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2 ESCRITURA PIANÍSTICA DE RONALDO MIRANDA 
 
 
Apesar de existir um número expressivo de trabalhos acadêmicos com foco na obra 
de Miranda, é pertinente delinear a trajetória do compositor52. Entende-se que os elementos 
históricos, sociais e culturais relativos a Miranda e a sua obra, transparecem na partitura, no 
compositor, no intérprete e no momento social da sua recriação.  
 
2.1 “Trajetória, imagens e reflexos” 
 
Miranda representa, na contemporaneidade, uma síntese das transformações 
ocorridas na música brasileira, principalmente na trajetória histórica do século XX. Integra, 
segundo a estrutura proposta pelo musicólogo Vasco Mariz (2000), a Terceira Geração 
Independente, ao lado de outros nomes, como Ernani Aguiar (n. 1950) e Amaral Vieira (n. 
1952), que não aderiram apenas a uma corrente estética, mas passaram por diferentes fases, 
como o neo-romantismo, modalismo, atonalismo, neotonalismo (UMBELINO, 2012 p. 19).  
O processo estilístico da produção de Ronaldo Miranda é rico em possibilidades 
estéticas e composicionais, o que confirma a multiplicidade de linguagens e tendências. Em 
entrevista à Tom Moore (2004), Ronaldo revelou que sua obra se divide em quatro períodos 
com peculiaridades distintas de diferentes vertentes musicais: a primeira inclui as peças escritas 
como aluno de composição, das quais restaram seis títulos que estão efetivamente em seu 
Catálogo de Obras; a segunda, compreendida entre 1977 a 1984, é a fase do livre atonalismo; a 
terceira, no período entre 1984 a 1997, inaugura, na sua música instrumental53, a fase de caráter 
neotonal; e por último, a partir de 1997 até o presente momento, ocorre uma mistura de fases, 
na qual não existe mais preocupação com a questão de definição de uma linguagem estética 
específica (UMBELINO, 2012, p. 19). 
Passa-se, em seguida, a abordar cada fase composicional de Ronaldo Miranda. 
 
                                                          
52 Caso seja do interesse do leitor, um levantamento mais detalhado sobre a vida e a obra de Miranda foi realizado 
na dissertação de mestrado desta pesquisadora em 2012, intitulada “Festspielmusik para dois pianos e percussão 
de Ronaldo Miranda: uma abordagem interpretativa”. E um relato mais acurado com entrevistas do próprio 
compositor pode ser encontrado no trabalho de mestrado “Construção de uma interpretação do Concertino para 
Piano e Orquestra de cordas de Ronaldo Miranda: relato de uma experiência” de Ana Paula São Thiago (2009). 
53 É inaugurado, em 1984, o neotonal na música instrumental de Miranda pois, em 1978, já havia escrito música 
vocal nessa linguagem, como se verá adiante, conforme o exemplo de Belo Belo para coro a capella. 
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Fase de formação (até 1977). As obras da fase de formação do compositor 
caracterizam-se pela presença de elementos harmônicos modais e tonais, coerentes com o 
ensino tradicional recebido na Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro 
(UFRJ).  Miranda comenta que estas obras estão “mais enraizadas na música brasileira [do] que 
as [das] fases seguintes” (MIRANDA, 2009 apud VIEIRA, 2010, p. 18). São quatro canções 
para voz e piano, uma para piano solo e um quarteto de sopros (Tabela 1). 
 
Obra Ano Instrumentação 
Cantares 1969/1984 Voz e Piano 
Soneto da Separação 1969 Voz e Piano 
Retrato 1969 Voz e Piano 
Segredo 1973 Voz e Piano 
Suíte n3 1973 Piano Solo 
Prelúdio e Fuga 1973 Flauta, Oboé, Clarineta e Fagote 
 
Tabela 1: Obras reminiscentes da fase de formação de Miranda 
 
Segunda fase (1977-1984). Miranda entendeu a necessidade de ajustar sua 
identidade musical para uma linguagem menos tradicionalista, portanto mais moderna, e passou 
a explorar o livre atonalismo, cuja “harmonia nestas obras é livre, procurando simplesmente os 
planos, os desenhos, as texturas e não exatamente polos tonais” (MIRANDA, 2009 apud 
VIEIRA, 2010, p. 18).   
No ano de 1977 sua carreira composicional deslancha e passa a se destacar tanto 
nos cenários nacional e internacional, especialmente por conta de duas importantes obras: 
Trajetória (soprano, flauta, clarineta, violoncelo, piano e percussão), vencedora do Concurso 
de Composição para a II Bienal de Música Brasileira Contemporânea na Sala Cecília Meireles, 
no Rio de Janeiro, e Oriens III (trio de flautas), selecionada para representar o Brasil no Festival 
Internacional da Dinamarca, o World Music Days, em 1983.  Segundo Miranda, em entrevista 
cedida à pesquisadora São Thiago (2008), ele conta que “a Trajetória já tinha me dado a Tribuna 
da UNESCO. Mas Oriens foi escolhido por um júri internacional. [....] Tinha muita gente 
importante concorrendo no mesmo ano. [...] Foi muito bom ver a dimensão que a minha música 
podia ter” (MIRANDA, 2008 apud SÃO THIAGO, 2009, p. 22). 
A sua primeira obra orquestral, Variações Sinfônicas (1981), pertence a este 
período. A peça foi comissionada pela Secretaria de Cultura do Estado de São Paulo em 1981, 
dedicada a Dulce de Saules e estreada no ano seguinte pela Orquestra Sinfônica do Estado de 
São Paulo (OSESP), sob a batuta de Eleazar de Carvalho (1912-1996). Esta obra lhe rendeu o 
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prêmio da Associação Paulista de Críticos de Arte (APCA) como melhor composição orquestral 
do ano de 1982. 
Ainda nesta fase, também escreveu a primeira obra dedicada ao gênero orquestra e 
solista, Concerto para Piano e Orquestra (1983), objeto deste trabalho. A tabela 2 ilustra as 
obras compostas no período entre 1977 e 1983.   
 
Obra Ano Instrumentação 
Trajetória 1977 Soprano, Flauta, Clarineta, Piano, Cello e Percussão 
Oriens III 1977 Trio de Flautas 
Belo Belo 1978 Coro Misto 
Noite 1978 Coro Misto 
Borba Gato 1979 Coro Infantil 
Canto de Natal 1980 Coro Infantil 
Três Canções Simples 1980/1984 Voz e Piano 
Prólogo, Discurso e Reflexão 1980 Piano Solo 
Recitativo, Variações e Fuga 1980 Violino e Piano 
Variações Sinfônicas 1981 Orquestra 
Terras de Manirema 1981 
Cantata para narrador, coro misto, orquestra de 
cordas, 2 flautas, piano e percussão 
Toccata 1982 Piano Solo 
Seresta 1982 Flauta 
Imagens 1982 Clarineta e Percussão 
Concerto para Piano e Orquestra 1983 Piano e Orquestra 
Lúdica I 1983 Clarineta 
Suíte Nordestina 1983 Coro Misto 
Marcha Complicada 1983 Piano a 4 mãos 
 
Tabela 2: Produção da segunda fase composicional de Miranda 
 
É importante frisar que, nessa fase atonal, há presença de peças que anunciam 
características do período subsequente. É o caso de Belo Belo, para coro a capella, sobre um 
poema de Manuel Bandeira. Miranda justifica a escolha da linguagem neotonal empregada por 
ser “difícil compor muito atonalmente para voz” (MIRANDA, 2009 apud VIEIRA, 2010, p.19). 
Terceira fase (1984-1997). Miranda passa a explorar uma “linguagem tonal livre” 
com presença de eixos tonais. Escreve sob influências jazzísticas e bartokianas a peça 
Fantasia54, para piano e saxofone, em que faz uso de acordes quartais (simultaneamente 4as 
justas e aumentadas) e das escalas octatônicas e cromáticas, tão utilizadas na primeira metade 
do século XX. A pesquisadora e pianista Consuelo Soares retrata sobre a linguagem harmônica 
deste período: 
                                                          
54 Obra dedicada ao saxofonista Paulo Moura e à pianista Clara Sverner, escrita para o concerto “Encontro”, que 
se distinguia por estar entre o erudito e o popular, realizado na Sala Cecília Meireles no Rio de Janeiro, em 1984. 
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Este termo (neotonal) usado pelo próprio Ronaldo Miranda para designar uma 
linguagem harmônica tonal livre, que preserva a existência de um centro tonal, sentido 
com clareza em alguns trechos da peça musical, sendo, entretanto, imperceptível em 
outros por causa do uso intenso de dissonâncias, de cromatismo e de encadeamentos 
harmônicos que escapam ao âmbito das leis da harmonia funcional tonal (SOARES, 
2001, p.7). 
 
Obra Ano Instrumentação 
Fantasia 1984 Piano e Saxofone 
Estrela Brilhante 1984 Piano Solo 
Appassionata 1984 Violão Solo 
Aleluia 1985 Coro Misto 
Liberdade 1986 Coro Misto 
Três Momentos para Violoncelo Solo 1986 Cello Solo 
Concertino para Piano e Orquestra de Cordas 1986 Piano e Orquestra de Cordas 
Coração Concreto 1987 
Cantata para Soprano, 2 Barítonos, Coro 
Infantil, Quinteto de Sopros, Orquestra de 
Cordas e Percussão 
Suíte Tropical 1990 Banda Sinfônica 
Variações Sérias sobre um tema de Anacleto 
de Medeiros ** 
1991 
Flauta, Oboé, Clarineta, Trompa e 
Fagote* 
Tango 1991 Piano a 4 mãos 
Horizontes 1992 Orquestra 
Dom Casmurro 1992 
Ópera – Coro Misto, Coro Infantil, 
Solistas e Orquestra 
Noneto 1994 
Flauta, 2 Oboés, 2 Clarinetas, 2 Trompas 
e 2 Fagotes 
Cantoria 1994 Cello e Orquestra de Cordas 
Ave Maria 1994 Coro Misto 
Regina Coeli 1994 Coro Misto 
Simple Song 1995 Flauta Solo 
 
Tabela 3: Obras do período neotonal de Miranda 
 
Quarta fase (1997-). A partir de 1997, Miranda se expressa mediante o uso de 
diferentes estéticas composicionais dentro de uma mesma obra, ou seja, não há mais uma 
preocupação com a delimitação da linguagem. Tem-se como exemplo, a peça Alternâncias para 
piano, violino e violoncelo que o compositor sintetizou e justapôs o pontilhismo, serialismo, 
minimalismo e neo-romantismo em uma única obra. O compositor admite estar mais livre e 
eclético para compor, visto que “elementos como o atonalismo e mesmo alguns 
experimentalismos de seu tempo conviveram bem com uma linguagem de certo modo tonal 
com um melodismo singelo e de fácil compreensão” (UMBELINO, 2012, p. 20). Esta é a fase 
mais profícua e versátil quanto à formação instrumental, além da liberdade quanto aos recursos 
estéticos, tem-se configurado como o período mais longo, até o momento.  
 
  
 
53 
 
Harlei Raymundo (1991, p. 93) sintetiza o compositor Ronaldo Miranda como 
aquele que “não se preocupa em ser vanguardista, sua obra musical mostra o emprego de 
diferentes processos de composição, onde não existe um compromisso em romper com as 
correntes tradicionais, embora utilize materiais contemporâneos em suas composições”. 
 
Obra Ano Instrumentação 
Alternâncias 1997 Piano, Violino e Cello 
Três Cânticos Breves 1997 Coro Misto 
Violeiro do Sertão (Revisitando Lorenzo 
Fernandez) 
1997 Coro Misto 
Suíte Festiva 1997 Orquestra 
Reflexos 1998 Trio de Cellos 
Cal Vima 1998/2001 Voz, Piano e Cello 
Fronteiras 1999 Flauta, Oboé, Clarineta, Trompa e Fagote 
Três Invenções para duas flautas 1999 2 Flautas 
Sinfonia 2000 1999 Orquestra 
Três Micro-Peças 2001 Piano Solo 
Moderato Cantabile 2001 Violino e Piano 
O Universo da Orquestra 2001 Orquestra 
Abá-Ubú 2002 Oboé e Orquestra 
Variações Asórovarc 2002 Cravo Solo 
Desenho Leve 2003 Voz e Piano 
Unterwegs 2003 Barítono, Flauta, Piano e Cello 
Concerto para 4 violões e Orquestra 2003 4 Violões e Orquestra 
Festspielmusik 2003 2 Pianos e Percussão 
Frevo ** 2004 Piano a 4 mãos 
Valsa Só 2005 Piano Solo 
Prelúdio e Fuga 2005 Piano Solo 
Etius Melos – Hommage Bach 2005 Cello Solo 
Mistério do Vento 2005 Coro Misto 
Celebrare – Uma Abertura Festiva 2005 Orquestra 
A Tempestade 2006 Ópera - 15 Solistas vocais e Banda Sinfônica 
Santa Clara, Clareai 2007 Coro Misto 
Texturas 2007 Quarteto de Cordas 
Cantiga quase de roda 2007 Meio Soprano e Orquestra 
Missa Brevis – o sagrado e o profano em 
celebração da Capela Real 
2007 Meio Soprano, Coro Misto e Orquestra 
Plenilnio Paisagem sonora em Trs Hai Kais 2008 Orquestra 
Concerto para Violino e Orquestra 2009 Violino e Orquestra 
Alumbramentos ** 2009 
Trompete e Piano // Clarineta e Piano // Flauta 
e Piano // Oboé, Fagote e Piano* 
Três Canções de Inês 2010 Voz e Violão 
Ponteio e Dança 2010 Orquestra de Cordas 
Mobile 2010 Quarteto de Saxofones 
Jogos 2012 Cello e Orquestra 
A Celebration of Joy 2012 Coro Misto e Quinteto de Sopros 
O Menino e a Liberdade 2013 Ópera - 6 Solistas e Orquestra 
Seis Fragmentos de um inverno solar 2013 Violino, Clarineta e Piano 
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Frutares 2013 Coro Misto e Orquestra de Cordas 
Variaes Temporais (Beethoven Revisitado) 2014 Orquestra 
Aeroflux 2015 Piano Solo 
Episódio Sinfônico 2016 Orquestra 
Seis Cantos de Lorca 2018 Soprano, Coro e Orquestra 
 
Tabela 4: Produção da última fase composicional de Miranda 
 
2.2 Aspectos composicionais 
 
Depois de apresentadas as fases da obra de Ronaldo Miranda, passa-se a abordar os 
aspectos composicionais, com vistas a encontrar uma unidade composicional e, assim, revelar 
e certificar a recorrência e reincidência de elementos presentes no Concerto para Piano e 
Orquestra, que será estudado. 
Embora, em um primeiro momento, pareça um equívoco dividir os aspectos 
composicionais em tópicos, já que são interdependentes, aqui optou-se por separar em rítmico, 
melódico e harmônico, para facilitar a compreensão dos mesmos e contribuir para a fluidez de 
escritura. Fundamenta-se, portanto, nos estudos de ritmo, melodia e harmonia da música do 
século XX, evidenciados, principalmente por Kostka (2006) e também no tratamento rítmico 
da música latino-americana, como desenvolvido por Sandroni (2001). E, ainda, buscou-se um 
extenso referencial teórico a fim de encontrar subsídios para respaldar a investigação dos 
elementos composicionais e suas particularidades na obra de Miranda. Foram visitados, ainda, 
autores que se debruçaram sobre a obra deste compositor, como Soares (2001), Duarte (2002), 
São Thiago (2009), Vieira (2010), Umbelino (2012) e Giaretta (2013). 
Para a descrição dos aspectos composicionais na obra de Miranda, optou-se por 
apresentar a manipulação do material composicional em cada uma das fases. Apesar de Miranda 
ter mais de 80 obras em seu catálogo55, procurou-se aqui fazer um recorte através de suas fases, 
mediante a seleção de obras que a autora já tivesse estudado e tocado (notoriamente peças 
escritas para piano e piano com outros instrumentos). Dessa forma, além do acesso às partituras, 
o conhecimento e a afinidade musical foram preponderantes na escolha, que privilegia as 
seguintes obras56: fase modal/brasileira – Cantares (1969), Prelúdio e Fuga (1966) e Suíte n.3 
(1973); fase atonal –  Prólogo, Discurso e Reflexão (piano solo, 1980), Recitativo, Variações e 
                                                          
55 Ver nota 5. 
56 Para piano solo: Prelúdio e Fuga, Suíte n.3, Prólogo, Discurso e Reflexão, Toccata, Estrela Brilhante, Três 
Micro-Peças, Valsa Só e Aeroflux. Piano e voz: Cantares. Para piano e violino: Recitativo, Variações e Fuga. Para 
piano e orquestra: Concerto para Piano e Orquestra e Concertino para Piano e Orquestra de Cordas. Para piano 
a 4 mãos: Tango e Frevo. Para dois pianos e percussão: Festspielmusik para dois pianos e percussão. 
  
 
55 
 
Fuga (1980), Toccata (1982) e Concerto para Piano e Orquestra57 (1983); fase neotonal – 
Estrela Brilhante (1984), Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (1986) e Tango (1991) 
e fase mista – Três Micro-Peças (2001), Festspielmusik (2003), Frevo (2004), Valsa Só (2005) 
e Aeroflux (2015).  
Não há pretensão de apresentar cada um dos aspectos em todas as obras escolhidas, 
até mesmo para evitar a repetição desnecessária. Contudo, com o objetivo de elucidar e 
assegurar os aspectos composicionais relevantes na linguagem de Miranda, justifica-se a 
pertinência do uso de exemplos musicais nesta seção.  
 
2.2.1 Ritmo 
 
Observa-se em Miranda a importância do ritmo em suas obras. Tal afirmativa é 
comprovada em outros trabalhos que também reconhecem e exaltam este aspecto em sua 
linguagem composicional (SOARES, 2001; VIEIRA, 2010; UMBELINO, 2012; GIARETTA, 
2013). 
O ritmo, sendo o elemento primordial na sistematização temporal dos gestos e no 
papel de arranjar e ser arranjado pelos demais elementos musicais, está ligado ao tempo e à 
pulsação e, por isso, entende-se que processos de agrupamentos rítmicos submetem-se a uma 
métrica. Apesar das estruturas rítmicas e métricas serem diferentes, são também, muitas vezes, 
interdependentes. Assim, Carlos Sandroni (2001, p. 21) constata que o ritmo “pode ‘confirmar’ 
ou ‘contradizer’ o fundo métrico, que é constante. Kolinsky cunhou os termos cometricidade e 
contrametricidade para exprimir as duas possibilidades” (apud ROSA, 2014, p. 64).  
 
 
Figura 1: Ritmo cométrico e contramétrico (apud ROSA, 2014, p. 64) 
 
                                                          
57 A análise do Concerto para Piano e Orquestra será observada de forma detalhada no capítulo seguinte. 
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O pianista e musicólogo Robervaldo Linhares Rosa (2014) prossegue na discussão 
dos dois modelos rítmicos (cométrico e contramétrico) e das características referentes às 
tradições europeia e africana: 
 
Essas noções projetam a existência de dois modelos rítmicos que remontam a 
tradições musicais diferentes: o modelo rítmico que se caracteriza pela adição de 
tempos, da tradição africana, e o que se efetiva pela divisão dos tempos, da tradição 
europeia. Se é uma característica da música europeia, em que a cometricidade é a 
regra, a recorrência regular de tempos fortes e fracos organizados em compassos, não 
há nada mais estranho à música africana, que tem a contrametricidade como padrão, 
do que isso (ROSA, 2014, p. 64). 
 
A alteração do posicionamento do acento artificial58 em uma figura afeta a 
continuidade métrica, assim sendo, esse deslocamento influencia tanto o ritmo quanto a métrica, 
como, por exemplo, a síncopa. 
A síncopa é um dos elementos mais representativos da música brasileira, a 
configuração rítmica tão presente na música do século XIX e meados do XX ( ) 
foi denominada por Mário de Andrade de “síncopa característica”, identificada nos lundus 
como a “formadora” da música popular do Brasil, conforme apontado por Rosa: 
 
Andrade (1963), tendo percebido a convivência desses dois modelos rítmicos na 
música brasileira, apontou a transformação da síncope europeia: de um recurso de 
exceção, tornou-se, aqui nas Américas, em um elemento com personalidade. O autor, 
além disso, identificou a padronização da síncope presente nas partituras de músicas 
dançantes do século XIX, geralmente escritas para piano e tocadas pelo pianeiros, 
definindo-a como “síncope característica” ou “entidade rítmica absoluta” (ROSA, 
2014, p. 65). 
 
Almeida (1999) aponta a escassez de documentos e a dificuldade de afirmar acerca 
da inserção deste elemento, a síncopa característica, que rearticula o movimento nacional como 
uma das constâncias musicais59. Segundo este autor (ibid., p. 135), “é impossível precisar ou 
mesmo detalhar as razões e o processo de surgimento e fixação da síncopa na música brasileira, 
o que leva o estudo deste assunto a basear-se inevitavelmente nas muitas hipóteses levantadas 
por diversos estudiosos”. E prossegue na explanação: 
 
 
                                                          
58 O acento artificial ou retórico promove uma nova configuração do agrupamento rítmico devido à ênfase de uma 
nota acentuada ritmicamente e não metricamente. 
59 Constâncias musicais são elementos que aparecem com regularidade na música de uma nação e refletem os 
aspectos do seu pensar (LACERDA, 2005, p.62 apud VIEIRA, 2011, p.12). 
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Na verdade, muito antes das primeiras manifestações da música brasileira, a sincopa 
já era ocorrente na música europeia que foi trazida ao Brasil pelos portugueses. No 
entanto, sua utilização por compositores europeus era um recurso esporádico e muitas 
vezes vinculado a alguma intensão melódica, sendo o desenvolvimento de uma 
rítmica sistematicamente sincopada um evento efetivamente brasileiro. É esse 
processo de incorporação e fixação definitiva da sincopa na música brasileira que 
despertou o interesse de tantos musicólogos e foi por estes explicado de maneiras 
muito distintas. [...] No entanto, a hipótese que nos parece mais convincente é a de 
que a generalização da sincopa na música brasileira tenha origem na constante 
valorização dos contratempos, recurso aliás ocorrente em diversos gêneros 
americanos como o jazz e a música caribenha (ALMEIDA, 1999, p. 135). 
 
De acordo com Sandroni, este agrupamento rítmico nacional descrito acima, é uma 
variante de um ritmo básico, o 3 + 3 + 2, assim como a habanera e o tresillo cubano60 (Figura 
2). Ele ainda completa que “se tomarmos o conjunto dos autores que escreveram sobre estas 
fórmulas, veremos que elas são tacitamente consideradas como ‘equivalentes’ entre si [...], ora 
uma ora outra das versões sendo tomada como a típica” (SANDRONI, 2002, p. 103).   
 
[trata-se de] um conceito segundo o qual oito subdivisões são percebidas 
simultaneamente como agrupadas em duas metades de quatro subdivisões (digamos, 
duas semínimas) e em três terços desiguais de três, três e duas subdivisões (duas 
colcheias pontuadas seguidas de uma colcheia). Este conceito é encontrado 
fundamentalmente no Atlântico (AHARÓNIAN, 1993, p.50 apud SANDRONI, 2002, 
p. 103). 
 
Pode-se acordar que o tresillo é a fórmula rítmica mais simples, envolvendo as duas 
outras; o padrão rítmico 3 + 3 + 2 é ocasionado pela distribuição assimétrica dos acentos dentro 
de um compasso (binário, no caso).  
 
 
Figura 2: Equivalência do ritmo básico, o 3 + 3 + 2 e suas variantes 
 
 
                                                          
60 O termo tresillo foi intitulado por musicólogos cubanos como característico da música deste país. 
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Certifica-se que os agrupamentos rítmicos utilizados por Miranda concordam com 
as acentuações rítmicas típicas da música latino-americana, por conseguinte da brasileira 
(UMBELINO, 2012, p.39). Em suas obras verifica-se o uso de outras versões deste 
agrupamento rítmico (3 + 3 + 2) dependendo do compasso, como o seu dobramento nos 
compassos quaternários (3 + 3 + 3 + 3 + 2 + 2) e, ainda, outras subdivisões assimétricas nos 
compassos mistos (como, por exemplo, 3 + 3 + 3 + 3 + 3 + 3 + 2), ou seja, a contrametricidade.  
Embora a alternância e mudança de compassos não seja um dispositivo exclusivo 
do século XX, certamente é mais usual do que nos séculos antecedentes, sendo que os 
compositores fazem o seu uso para o enriquecimento métrico, devido às novas configurações 
nas subdivisões da unidade de tempo ou às proporções irregulares de frases e ou motivos que 
alternam a acentuação métrica. Kostka (2006, p. 118) assegura que “outra abordagem para 
transformar compassos tradicionais é usar a fórmula tradicional, mas usar acentos e marcadores 
de frase para indicar o acento métrico61”.  
Ainda segundo Kostka, a identificação do ritmo e da métrica de um trecho é 
percebida também auditivamente, “isso nos leva a uma das principais dificuldades da análise 
rítmica: a necessidade de reconhecer que o que é percebido é muitas vezes diferente do que está 
escrito62” (2006, p. 115). 
Outra técnica empregada na música do século XX com a intenção de elevar o 
tratamento rítmico à complexidade é a ausência de métrica, embora nem toda música escrita 
sem uma fórmula de compasso possa ser considerada amétrica (ou sem métrica): 
 
No entanto, algumas músicas não exibem nenhuma organização métrica perceptível, 
um estilo que nos referiremos como amétrico. O canto gregoriano é um bom exemplo 
de música ametrica, como é muita música eletrônica. Alguns escritores usam o termo 
‘arrítmico’ para a música em que os padrões rítmicos e a organização métrica não são 
perceptíveis. Mas, se aceitarmos uma definição muito geral de ritmo, que abrange 
“todos os aspectos do movimento musical como ordenados no tempo”, então a música 
não pode ser arrítmica, mas apenas amétrica63 (KOSTKA, 2006, p. 124). 
 
                                                          
61 No original, “Another approach to transforming traditional time signatures is to use the traditional signature, but 
to use accents and phrase marks to indicate the metric accent” (KOSTKA, 2006, p. 118). 
62 No original, “This brings us to one of the main difficulties of rhythmic analysis: the necessity of recognizing 
that what is perceived is often different from what is written” (KOSTKA, 2006, p. 115). 
63 No original, “Yet some music seems to exhibit no perceivable metric organization, a style we will refer to as 
ametric. Gregorian chant is a good example of ametric music, as is much electronic music. Some writers use the 
term ‘arhythmic’ for music in which rhythmic patterns and metric organization are not perceivable. But if we 
accept a very general definition of rhythm as covering ‘all aspects of musical movement as ordered in time,’ then 
music cannot be arhythmic, but only ametric” (KOSTKA, 2006, p. 124). 
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O colchete de aceleração64 é a grafia da notação contemporânea para representar o 
gesto de uma aceleração rítmica (ou desaceleração) gradual – é claro que o maior valor possível 
é o de uma colcheia. As notas podem ser espalhadas de acordo com sua velocidade, no qual a 
convergência dos colchetes indica o ponto mais lento da sequência e a divergência, o ponto 
mais rápido (Figura 3). Embora seja uma representação mais realista desse tipo de sequência, a 
reprodução do colchete de aceleração é uma aproximação em relação à maneira que o performer 
a executará.  
 
 
Figura 3: Representação gráfica do gesto de aceleração ou desaceleração rítmica 
 
 
- Fase modal/brasileira 
Devido à sua formação seguindo às tradições europeias, Miranda teve dificuldade 
de encontrar uma identidade musical no início de sua carreira composicional e as primeiras 
tentativas por essa busca soavam estranhas e arcaicas (UMBELINO, 2012, p. 19). Portanto, o 
ritmo nesta primeira fase é mais uniforme como em Cantares (1965), para canto e piano (Figura 
4), o que confere na melodia e na harmonia modal as constâncias nacionais da música brasileira. 
Contudo, o tresillo já aparece como um protótipo embrionário na fuga (Figura 5) do Prelúdio 
e Fuga65 para piano solo e nos 1º, 2º e 4º movimentos (Figura 6) da Suíte n.3, que intensifica o 
cunho brasileiro.  
 
 
Figura 4: Ritmo regular em Cantares (c. 1-5) 
                                                          
64 Em inglês o termo específico para colchete de aceleração é Feathered beam. 
65 No catálogo de Ronaldo Miranda, as Suítes n. 1 e 2 para piano não aparecem. Contudo, Miranda retirou da 
primeira Suíte n1 o prelúdio inicial e a fuga final, assim ele formatou a peça Prelúdio e Fuga de dificuldade média 
para confronto no XII Concurso Nacional “Prof. Abrão Calil Neto”, realizado em Ituiutaba – MG em 2005. 
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Figura 5: Síncopa característica e variante do tresillo na fuga do Prelúdio e Fuga (c. 33-40)  
 
 
Figura 6: Tresillo em Suíte n.3 (1º movimento - c.29-30 e 4º movimento - c. 1-2) 
 
Não há alternância de compassos em Prelúdio e Fuga, embora em cada uma das 
partes apresenta uma métrica distinta, o primeiro em 4/4 e o segundo em 2/4. Apesar do uso 
simples das mudanças de compassos dentro de um mesmo movimento, apresenta este recurso 
na Suíte n. 3 – com exceção da 3ª peça, Lento. A métrica prevalecente da seção A do Allegro é 
o 4/4, ocorrendo uma redução elementar na quantidade de tempo para 2/4 nos compassos 7-12 
(Figura 7) e 19-22, desta maneira, a pulsação é mantida. Já em Allegretto e Allegro gracioso 
(Figuras 8 e 9), Miranda além de modificar a quantidade de tempos no compasso, também altera 
a unidade de tempo, passa de uma semínima para colcheia, o que gera uma alteração no pulso.  
 
 
Figura 7: Mudança de compasso no Allegro da Suíte n.3 sem alterar a pulsação, devido a mesma unidade de 
tempo (c. 6-10) 
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Figura 8: Pulsação modificada devido a alternância da unidade de tempo em Allegretto da Suíte n.3 (c. 28-30) 
 
 
Figura 9: Alteração de metro e pulso em Allegro gracioso da Suíte n.3 (c. 68-78) 
 
 
- Fase do livre atonalismo 
Nesta fase, o emprego da estrutura rítmica primária (3 + 3 + 2) é ressignificado: o 
agrupamento rítmico não se aproxima à constância nacional do período antecessor. Muito 
embora o próprio compositor aponte o tresillo da música latino-americana como influenciador, 
percebe-se, nesta fase, muito mais um diálogo com a questão de contrametricidade via modelo 
estabelecidos por compositores do século XX, como Bela Bartók (1881-1945) e Igor Straivnsky 
(1882-1971). Seguindo a tendência da música contemporânea no Brasil, a pesquisa por uma 
nova linguagem fez com que Miranda, que a princípio, fincava seus procedimentos estéticos 
em uma ideia tradicional da música brasileira, buscasse o universal. 
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Em Prólogo, Discurso e Reflexão, o compositor utiliza o agrupamento rítmico que 
varia de acordo com o número de batidas em um compasso: no compasso quaternário simples 
(4/8) a organização contramétrica do agrupamento rítmico padrão 3 + 3 + 2 é possível, já nos 
compassos compostos ou mistos, as organizações das subdivisões são distintas (Figura 10 e 11). 
 
 
Figura 10: Agrupamento rítmico padrão em compasso simples e variação no compasso misto em Prólogo, 
Discurso e Reflexão (c. 40-41) 
 
 
Figura 11: Subdivisões das semicolcheias distintas que ocasionam agrupamentos rítmicos diferentes em Prólogo, 
Discurso e Reflexão (c. 45-46) 
 
 
Em Discurso, um intérprete desatento poderia fazer o compasso ternário simples 
(3/8) soar como um binário composto (6/16), se deixasse levar erroneamente pelos acentos 
rítmicos defasados, pelas ligaduras definindo o gesto na mão esquerda e, ainda, pela presença 
de uma 3ª voz em colcheia pontuada, que determinaria esta colcheia pontuada como uma falsa 
unidade de tempo (Figura 12). Entretanto, para resultar o caráter movimentado e obstinado 
pretendido na seção, Miranda deixa claro ao intérprete: embora os acentos e ligaduras estejam 
presentes, o primeiro tempo precisa de um apoio para afirmar a métrica ternária estabelecida 
pelo compositor. 
  
 
63 
 
 
Figura 12: Inflexões diferentes do habitual na métrica ternária em Prológo, Discurso e Reflexão (c. 5-7) 
 
 
Situação semelhante pode ser observado no 1º movimento do Concerto para Piano 
e Orquestra, objeto deste trabalho. Na introdução, o ritmo sincopado do vibrafone e da mão 
esquerda do pianista provocam um deslocamento no compasso ternário simples (3/4). As 
semínimas pontuadas em contraposição às semicolcheias deslocam-se e causam uma dualidade 
na métrica, ocasionando em um compasso ternário “quebrado” ao invés de soar, erroneamente, 
como um binário composto, o que contribui para o enriquecimento do caráter rítmico desta 
seção (Figura 13). Uma instabilidade rítmica é provocada na variação III do 3º movimento, 
devido às grandes mudanças de compassos – simples, composto e misto (5/16, 9/16, 3/16, 4/4) 
–, com alternância, tanto da unidade de tempo como da unidade de compasso (Figura 14), o que 
exige uma precisão rítmica. 
 
 
Figura 13: Deslocamentos rítmicos na métrica ternária no Concerto para Piano e Orquestra (1º movimento - c. 
5-7) 
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Figura 14: Alternâncias de compassos que provocam instabilidade rítmica em Concerto para Piano e Orquestra 
(3º movimento - c. 100-104) 
 
 
Em Recitativo, Variações e Fuga66 para violino e piano, o recurso das alternâncias 
de compassos aparece de duas formas: a) alternando tanto a unidade de tempo quanto a unidade 
de compasso (Figura 15); e, b) mantendo a semicolcheia como unidade de tempo e variando 
apenas o número de tempo em cada compasso (Figura 16), correspondente ao número de 
semicolcheias (26/16, 12/16 e 16/16). 
                                                          
66 Miranda recebeu o 2º prêmio com a obra Recitativo Variações e Fuga no Concurso Vitale de Composição para 
Duo de Violino e Piano em 1981. 
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Figura 15: Alternância de compassos no tema do Recitativo, Variações e Fuga (c. 10-12) 
 
 
Figura 16: Alternância de compassos em Recitativo, Variações e Fuga (c. 42-44)  
 
 
Nesta fase de linguagem mais inovadora é frequente a escrita de grupos rítmicos 
sem barras de compassos, o que provoca uma certa flexibilidade, somada à melodia 
acompanhada por poucos acordes. Esta ausência de compasso e uma marcação métrica menos 
rígida, remete a um caráter recitativo semelhante a uma cadência, como por exemplo no 
Prólogo, Discurso e Reflexão (Figura 17) e na Toccata (Figura 18). Interessante observar a 
ideia desenvolvida no Prólogo é reiterada no piano solo do 3º movimento do Concerto para 
Piano e Orquestra, como se verá no capítulo 3. 
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Figura 17: Recitativo presente no Prólogo (c. 1) que será reiterado no 3º movimento do Concerto para Piano e 
Orquestra (c. 73) 
 
 
Figura 18: Cadência em Toccata (c. 64) 
 
 
Miranda faz uso de aceleração rítmica gradual e esses grupos configuram-se em 
movimento cromático descendente, normalmente usados como “gestos cadenciais ou 
finalizadores de seção” (SOARES, 2001, p. 46). Embora não faça uso da grafia de colchete de 
aceleração em Recitativo, Variações e Fuga, a percepção do acelerando também acontece 
devido às sequências sucessivas de quiálteras de 7, 8 e 12 (Figura 19). No Concerto para Piano 
e Orquestra, além da sucessão de quiálteras, faz uso da grafia de colchete de aceleração (Figura 
20). 
 
 
Figura 19: Sucessões de quiálteras suscitam um acelerando rítmico gradual auditivamente perceptível em 
Recitativo, Variações e Fuga (c. 2) 
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Figura 20: Acelerando rítmico gradual com colchete de acelerando no Concerto para Piano e Orquestra (3º 
movimento - c. 73) 
 
 
- Fase neotonal 
O agrupamento rítmico 3 + 3 + 2 não tem o mesmo caráter da fase anterior, aqui 
faz referência às subdivisões latino-americana e à nacional, semelhante ao seu início 
composicional. Dessa forma, Miranda transita entre o universal e o nacional ao longo de sua 
trajetória de compositor. 
Em Estrela Brilhante, uma paráfrase sobre um tema popular brasileiro67 (1984), 
que se constitui de variações livres e contínuas em idioma tonal/modal para piano solo 
(GANDELMAN, 1997, p. 179), a estrutura rítmica reforça o caráter nacional a partir do uso 
desta constância musical. Miranda além de reiterar a síncopa característica presente no tema do 
ponto-de-macumba (Figura 21), utiliza o tresillo como acompanhamento (Figura 22) e, ainda, 
faz uso de interessantes acentos rítmicos deslocados, que provoca variados agrupamentos 
rítmicos (Figuras 23 e 24) ao longo de toda peça. 
 
 
Figura 21: Tema do ponto-de-macumba Estrela Brilhante parafraseado por Ronaldo Miranda em sua peça para 
piano solo de mesmo nome 
                                                          
67 Ao final do manuscrito, apresenta uma nota do autor: “O tema parafraseado nesta obra é uma conhecida melodia 
do folclore brasileiro, o ponto-de-macumba Estrela Brilhante”. 
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Figura 22: Tema com síncopa característica e tresillo no acompanhamento em Estrela Brilhante (c. 8-15) 
 
 
Figura 23: Agrupamento 3 + 3 + 2 em Estrela Brilhante (c. 34) 
 
 
Figura 24: Dobramento do agrupamento (3 + 3 + 3 + 3 + 2 + 2) e assimétrico (3 + 3 + 3 + 3 + 3 + 3 + 2) em 
Estrela Brilhante (c. 86-87) 
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Em Tango (1994) para piano a 4 mãos, o ritmo vigoroso e incisivo evidencia-se 
como um dos principais elementos constituinte dessa obra virtuosística, além dos acentos 
rítmicos deslocados, em que o baixo sustenta o padrão 3 + 3 + 2 na seção A – Enérgico (Figura 
25). Sobre o deslocamento dos acentos que definem o temperamento da peça, Marcelo Thys 
(2007, p. 123) afirma que “não deve ser mascarada na interpretação, podendo os acentos, 
inclusive, serem enfatizados com diferentes tipos de toques e uso do pedal”. 
 
 
Figura 25: Agrupamento 3 + 3 + 2 conduzido pelo baixo em Tango (Secondo - c. 53-54) 
 
 
No 2º movimento do seu Concertino para Piano e Orquestra de Cordas, a métrica 
ternária prevalece, embora existam inflexões por meio dos deslocamentos dos acentos a cada 
seis semicolcheias (nos violinos e violas) e das semínimas pontuadas (nos violoncelos e 
contrabaixo). Esse efeito de contraposição entre três e dois tempos ocorre em outros momentos 
na obra de Miranda, particularidade que reforça o caráter rítmico do compositor (Figura 26). 
 
 
Figura 26: Inflexões e deslocamentos rítmicos na métrica ternária em Concertino para Piano e Orquestra de 
Cordas (2º movimento - c. 250-252) 
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Tanto o Concertino para Piano e Orquestra quanto Estrela Brilhante apresentam 
alternâncias de compassos (Figuras 27 e 28), que mudam sucessivamente no decorrer da obra 
(UMBELINO, 2012, p. 42-43). Já no Tango, prevalece a métrica quaternária simples, com uma 
curta alteração nos compassos 12-18 para ternário simples.  
 
 
Figura 27: Alternância de compassos em Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (1º movimento - c. 53-
55) 
 
 
Figura 28: Sucessivas alternâncias de compassos em Estrela Brilhante (c. 94-97) 
 
 
A expressão crescendo molto e acelerando (c. 110 e 261) designa o momento da 
cadência do pianista no 1º movimento do Concertino para Piano e Orquestra de Cordas, com 
arpejos que percorrem toda a extensão do teclado sem definição de compasso. Com essa métrica 
mais flexivel,  tem-se a finalização com uma aceleração rítmica gradual da sequência cromática 
descendente, que serve de apoteose para a coda (Figura 29). 
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Figura 29: Aceleração rítmica na cadência em Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (1º movimento - c. 
110) 
 
 
- Fase mista 
 A última fase do compositor é a maior em número de obras e a mais profícua, como 
foi afirmado. Em sua última peça para piano solo escrita até o momento (2018), Aeroflux68, 
revisitando Nazareth, o uso da estrutura rítmica padrão do 3 + 3 + 2 (Figura 30) é reforçado 
com uso de acentos e staccati. 
 
 
Figura 30: Tresillo reforçado por acentos em Aeroflux (c. 4-6) 
 
 
Os agrupamentos rítmicos em Festspielmusik69 para dois pianos e percussão 
correspondem aos acentos deslocados da parte forte de cada tempo, que reforçam o caráter 
marcado das seções rítmicas. Nesta obra, essas seções rítmicas são contrapostas ao melodismo 
presente nas citações de temas marcantes de Brahms (Figura 31). 
 
                                                          
68 O título da obra é um anagrama do célebre tango Floraux (1909) de Ernesto Nazareth (1863-1934), o qual é 
citado parcialmente no final. 
69 Festspielmusik (2003) foi objeto da dissertação de mestrado dessa pesquisadora. A obra foi escrita na cidade de 
Baden-Baden, Alemanha, na Brahmshaus Studium, inclui citações de obras de Johannes Brahms (1833-1897), 
como o Concerto para Piano e Orquestra nº2, Sinfonias nº 1, 2 e 4, Intermezzo op. 118 nº2.  
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Figura 31: Agrupamentos rítmicos variantes em Festspielmusik (Enérgico e Deciso - c. 23-24) 
 
 
As alternâncias de fórmulas de compassos em Três Micro-Peças são utilizadas para 
alterar a pulsação e a quantidade de tempos, bem como as acentuações rítmicas e os 
agrupamentos (Figura 32). Já em Aeroflux, Miranda manteve o pulso (unidade de tempo) e 
aumentou a quantidade de tempo no compasso (Figura 33). Muito embora esteja escrito em 6/4, 
aqui não é o caso de um compasso binário composto, a nota pedal (semibreve pontuada) e o 
paralelismo nas notas apresentadas entre a mão direita e a mão esquerda são bases para que o 
compasso não seja entendido como uma divisão binária, e sim como constituído por seis tempos 
“simples”. 
 
 
Figura 32: Alternância de compassos em Três Micro-Peças (Burlesco - c. 23-25) 
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Figura 33: Alternância de compassos em Aeroflux (c. 31-33) que não caracteriza uma divisão binária 
 
 
A indicação de Ad Libitum, crescendo molto e affrettando, a ausência de compasso 
e, ainda, os colchetes de aceleração evidenciam o gesto cadencial livre no final de Incisivo das 
Três Micro-Peças. Esta aceleração rítmica gradual é maior, comparada às demais obras até aqui 
apresentadas, devido a maior quantidade de notas cromáticas em movimento descendente, o 
que confere uma intensidade enérgica no final da primeira peça (Figura 34).  
 
Figura 34: Gesto cadencial presente no fim de Incisivo (Três Micro-Peças - c. 21) 
 
 
Confirma-se que a rítmica é uma das características mais marcantes em Miranda, 
seja pelos agrupamentos diferentes do convencional, pelas acentuações deslocadas, típicas da 
música latino-americana ou pela organização contramétrica característica do século XX, e 
sobreposições de diferentes figuras de subdivisões de tempo ou uso de compassos alternados, 
observadas em diversos momentos de sua produção. Nesses trechos, que apresentam esses 
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agrupamentos e acentos diferentes70, um toque mais marcado, com ataques com maior 
velocidade e precisão, privilegia os deslocamentos rítmicos em uma interpretação.  
 
2.2.2 Melodia 
 
Embora alguns compositores do século XX escrevam o que é denominado de 
melodias menos líricas, “que parecem inerentemente menos vocais, menos fluidas, mais 
angulares e frequentemente mais fragmentadas do que podemos esperar de uma melodia 
tonal71” (KOSTKA, 2006, p. 80), outros compositores preservaram mais rigorosamente a 
tradição lírica e seu modo de expressão mais romântico do que moderno. Conforme aponta 
Kostka (ibid., p. 80), “alguns compositores nos últimos anos têm mostrado um interesse 
inovador pelo melodismo no sentido tradicional72”. 
É impossível generalizar sobre o procedimento melódico no século XX, devido à 
fragmentação e multiplicidade de estilos musicais. As melodias são menos previsíveis e as 
frases regulares são menos frequentes, o que confere uma organização melódica menos óbvia e 
evidente. Fato é que os tratamentos do desenvolvimento motívico tradicionais (repetição, 
sequência, inversão e modificação) ainda estão disponíveis e não foram totalmente rejeitados 
e, possivelmente, a ênfase em outros elementos da música, como o ritmo, textura e timbre 
(KOSTKA, 2006, p. 80), acarretou em uma menor atenção à melodia. 
Este tratamento tradicional da composição melódica do século XX, ainda segundo 
Kostka (2006, p. 20), exibe algumas feições dos períodos anteriores; o autor resume algumas 
características das vozes condutoras nas obras de Mozart73 para comprovar que os compositores 
atuais ainda utilizam os mesmos recursos, “no entanto, muitas vezes encontraremos diferenças 
que nos ajudarão a entender o que é que proporciona à melodia do século XX o seu som 
característico74”. A extensão ampla da tessitura75, saltos intervalares maiores, ritmos não 
                                                          
70 São acentos rítmicos dinâmicos não coincidentes com os acentos métricos, cuja acentuação deslocada gera uma 
subdivisão do compasso. 
71 No original, “melodies that seem inherently less vocal, less flowing, more angular, and frequently more 
fragmented than we might expect from a tonal melody” (KOSTKA, 2006, p. 80). 
72 No original, “Some composers in more recent years have shown a renewed interest in melodicism in the 
traditional sense (KOSTKA, 2006, p. 80). 
73 Kostka (2006, p .76) resume as características básicas melódicas de Mozart em: (1) A melodia exibe alto grau 
de unidade motívica, provocada por desenvolvimentos como repetição, sequência, inversão e modificação; (2) 
cada frase tem um ápice no meio dela; (3) a melodia é constituida principalmente de 2as e 3as, com saltos maiores 
geralmente seguidos de uma mudança da direção e (4) estrutura harmônica básica implícita na melodia.  
74 No original, “Nevertheless, we will frequently encounter differences that will help us to understand what it is 
that gives twentieth-century melody its characteristic sound” (KOSTKA, 2006, p. 76).                                                                                                                   
75 Este trabalho adota o padrão da figura 35 para a determinação da altura em suas respectivas oitavas, em que o 
Dó central equivale ao Dó4: 
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convencionais e variedade rítmica refletem algumas das características estilísticas novas das 
melodias do século XX, embora seja um equívoco aplicar esses atributos a todas as melodias 
dos compositores atuais.  
O uso de novas escalas e retomada dos modos gregos também é um recurso usado 
pelos compositores do século XX para a elaboração da linha melódica. O modalismo foi 
retomado por vários compositores do século XX, embora nem sempre usem a armadura de 
clave modal, preferem adicionar os acidentes diretamente nas notas.  
Comumente, uma peça não faz uso de uma única escala: em alguns compassos é 
possivel detectar o uso de uma em particular, assim como a melodia e o acompanhamento 
podem ser construídas em escalas diferentes, ou ainda, o emprego de apenas algumas notas de 
uma referida escala. Kostka explana quanto ao uso das escalas ao longo da trajetória da música 
ocidental desde o período barroco até os dias de hoje: 
 
A música dos períodos barroco, clássico e romântico foi baseada quase que 
exclusivamente nas escalas maiores e menores com as quais todos estamos 
familiarizados. Embora essas escalas não tenham sido completamente descartadas, os 
compositores deste século também fizeram uso de um grande número de outras 
formações em escala. Nem todas essas formações em escala são novas - de fato, 
algumas delas foram usadas muito antes da era tonal e, desde então, caíram fora de 
moda. Mas novas ou antigas, essas escalas não eram familiares para o público 
acostumado a tonalidade maior/menor, e então ajudaram os compositores a se 
distanciarem do estilo mais antigo76 (KOSTKA, 2006, p. 22). 
 
Frequentemente associada ao impressionismo e a Debussy, as escalas de tons 
inteiros são simétricas, organizadas por sucessões de 2as maiores – resultantes em apenas duas 
escalas diferentes. A ausência de intervalos característicos das escalas tonais (sem 4ª e 5ª justas) 
e a não polarização entre acordes de dominante e tônica estabelecem um traço mais estático 
nesta escala. Esse abandono das relações tonais é o que distancia a melodia dos períodos 
                                                          
 
 
Figura 35: Padrão adotado para classificação de alturas 
 
 
76 No original, “The music of the Baroque, Classical, and Romantic periods was based almost exclusively on the 
major and minor scales with which we are all familiar. Though these scales have not been discarded altogether, 
composers in this century have also made use of a large number of other scale formations. Not all of these scale 
formations are new – in fact, some of them had been used long before the tonal era and had since fallen out of 
fashion. But new or old, these scales were all unfamiliar to audiences accustomed to major/minor tonality, and so 
they helped composers to distance themselves from the older style” (KOSTKA, 2006, p. 22). 
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antecedentes, ainda que possível determinar um centro tonal presente (UMBELINO, 2012, p. 
36). 
A escala cromática também é utilizada como fonte de material para melodia. Muitas 
obras do século XX usam todos ou quase todos os tons da escala cromática, “em alguns casos, 
é apenas a harmonia ou a melodia cromática, enquanto em outros casos são ambos77” 
(KOSTKA, 2006, p. 34). 
Segundo Kostka (2006, p. 31), a escala octatônica, formada pela alternância de 2as 
maiores e menores que resultam em apenas dois tipos e uma única transposição (Figura 36), é 
um material rico melodica e harmonicamente, pois compreende todos os intervalos, desde uma 
2ª menor até uma 7ª Maior. O perfil simétrico da escala contribui para a dificuldade de 
determinar um centro tonal. O autor afirma que, à medida que o século XX progrediu, a escala 
octatônica passou a ser frequente, enquanto o uso das escalas de tons inteiros e modal 
diminuíram de uso (ibid., p. 32). 
 
 
Figura 36: Escala octatônica: X formado a partir de semitom/tom, Y por tom/semitom e  X por semitom/tom 
(única transposição) 
 
 
A melodia em Miranda apresenta, na maioria das vezes, características do século 
XX, como o uso de melodias angulares, espaçadas em registros extremos, frequentemente 
fragmentadas, saltos intervalares grandes, uso de frases irregulares, uso das escalas modais, de 
tons inteiros, cromática e octatônica como geradoras de elementos melódicos – que variam de 
                                                          
77 No original, “In some cases it is only the harmony or only the melody that is chromatic, while in other cases 
both are” (KOSTKA, 2006, p. 34). 
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acordo com a fase composicional –, embora também transite no melodismo e lirismo, assim 
como no uso tradicional do tratamento motívico. 
 
- Fase modal/brasileira 
Nesta fase, como já frisado anteriormente, a produção é carregada de pensamento 
idealizado e baseado na formação rígida da música ocidental. Ora, são “obras jovens sem 
ousadia da linguagem contemporânea78” (DUARTE, 2002, p. 33), portanto a abordagem da 
melodia é mais tradicional, e, por isso, privilegiam os graus conjuntos da música tonal, 
construídos no Ocidente.  
Em Prelúdio e Fuga, escrito em modo eólio – que aproxima mais da característica 
das modinhas brasileiras do que da busca pelo afastamento tonal do século XX –, as frases são 
regulares com desenvolvimento motívico e predomínio de graus conjuntos no contorno 
melódico. Ainda o uso reduzido da extensão do registro do teclado, no qual a nota mais grave 
é Si1 em Prelúdio e Mi2 em Fuga e a nota mais aguda em ambas é o Lá5. 
A Suíte n.3 é escrita em modo dórico, com exceção do 3º movimento em menor 
melódico. Nesta obra, Miranda expande a tessitura, cuja quase toda a extensão do teclado é 
usada (Ré1 a Mi7), entretanto a melodia não se encontra espaçada ou fragmentada, mas 
construída mais por graus conjuntos, frases regulares e desenvolvimento motívico. Observa-se 
uma projeção em ideias elementares no uso da escala octatônica no pequeno trecho do 2º 
movimento, no qual aparece parte do set79 da escala nas oitavas da mão esquerda sobreposto a 
uma sucessão de acordes diatônicos (próprios do modo dórico) da mão direita e, ainda, o 
emprego do cromatismo no acompanhamento das terças na variação II do 3º movimento (Figura 
37). 
É interessante observar que este excerto da escala octatônica sobreposta aos acordes 
diatônicos descendentes é reiterado posteriormente por Miranda no 4ª movimento de 
Festspielmusik (ver Figura 54). 
 
 
                                                          
78 No original, “youthful works without the daring of contemporary language” (DUARTE, 2002, p. 33). 
79 Set refere-se ao conjunto ou à coleção de notas. Substitui o termo “motivo” para descrever estruturas formadas 
por grupamento de alturas (LESTER, 1989, p.11)  
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Figura 37: Parte da escala octatônica na mão esquerda (2º movimento - c. 29) e cromatismo (3º movimento - c. 
13) em Suíte n.3 
 
 
- Fase atonal 
Na fase de predominância do livre atonalismo, Miranda emprega recursos para 
distanciar-se da tonalidade ou de qualquer centro tonal, no qual “evidencia um estilo de escrita 
muito mais desenvolvido80” (DUARTE, 2002, p. 33).  
Em Prólogo, Discurso e Reflexão, a melodia é desmembrada no compasso 2 entre 
a região aguda e grave (Figura 38), entremeada por um trilo na região central. Interessante que 
o compositor, neste trecho, utiliza de 3 claves para facilitar o entendimento do gesto melódico 
para o intérprete. 
 
 
Figura 38: Melodia espaçada entre a região aguda e grave em Prólogo (c. 2) 
 
 
                                                          
80 No original, “evidence a much more developed writing style” (DUARTE, 2002, p. 33). 
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Observa-se um gosto pelos saltos intervalares maiores e uma espacialidade81 da 
melodia que, por muitas vezes, provoca uma fragmentação. Na seção C da Toccata, esta 
segmentação melódica muito se aproxima ao pontilhismo (Figura 39), empregado por Miranda 
não como uma linguagem, mas como um recurso estético eventual, que se assemelha às 
definições das artes plásticas82.  
A utilização dessa técnica, nos compassos 73 e 270 do 1º movimento do Concerto 
para Piano e Orquestra (Figura 40), resulta em uma textura segmentada, devido ao fato desta 
linha melódica ser constituída por notas cromáticas e distribuídas em cada instrumento, que 
reforça o caráter atonal da peça. 
  
 
Figura 39: Melodia dispersa no registro do piano remete ao recurso do pontilhismo na seção C Reflexivo 
(Toccata - c. 110-112) 
 
 
 
 
 
 
 
                                                          
81 Espacialidade é o termo usado por SOARES (2001) para definir uma melodia que é construída e fragmentada 
por toda a extensão do instrumento. 
82 A técnica do pontilhismo é um termo emprestado das Artes Plásticas, surgida na segunda metade do século XIX, 
utilizada por pintores franceses neoimpressionistas, o qual consiste na justaposição de pontos para criar o efeito e 
a forma desejada pelo pintor nos olhos do observador (GOMBRICH, 1999). 
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Figura 40: Seção pontilhista em Concerto para Piano e Orquestra (1º movimento - c. 270-271) 
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As escalas octatônicas aparecem inconscientemente neste período, já que Miranda 
apenas as estudou sistematicamente durante seu doutoramento, por volta de 199283, só então 
passou a incorporá-las em seu perfil composicional. Todavia, no 1º movimento do Concerto 
para Piano e Orquestra, o compositor já fazia uso dessa escala, no qual o grupo de sextinas a 
percorre por inteiro (Figura 41). Logo, o processo criativo está além dos termos teóricos, 
conforme observado por Vieira (2010, p. 81), “o compositor, buscando planos e harmonias 
específicas, chegou às escalas e acordes intuitivamente”. 
 
 
Figura 41: Sextinas baseadas na escala octatônica por inteiro em Concerto para Piano e Orquestra (1º 
movimento - c. 62) 
 
 
Em Prólogo, Discurso e Reflexão, a partir do compasso 50, sucessivas sequências 
de cromatismo na mão esquerda (Figura 42) reforçam o rompimento da tonalidade e da estrutura 
hierárquica, que contribui para a inexistência do centro tonal e do repouso. Já nos compassos 
77 a 82, o compositor utiliza seis notas de duas escalas octatônicas (A-Bb-C-C#-Eb-E e A#-B-
C#-D-E-F) para a construção melódica, entretanto não são apresentadas em sua forma primitiva 
(Figura 43).   
 
 
Figura 42: Sequências cromáticas em Discurso (c. 50-53) 
                                                          
83 Durante o doutoramento na Universidade de São Paulo (USP), em 1992, Miranda frequentara a disciplina 
“Concepções Harmônicas do século XX” ministrada por Marcos Branda Lacerda, em que estudou as escalas 
octatônicas em Debussy, Bartók e Stravinsky. 
  
 
82 
 
 
Figura 43: Uso de set das escalas octatônicas na melodia em Discurso (c. 77-82) 
 
 
Em Toccata, o tema A (figura 44) é construído por dois sets da escala octatônica 
(B-C-D-Eb e G#-A-B) entremeadas por um fragmento cromático (C#-D-Eb-E).  
 
 
Figura 44: Tema A construído por dois sets octatônico entremeado por cromatismo em Toccata (c.1-3) 
 
 
- Fase neotonal 
Estrela Brilhante abrange praticamente toda a extensão do piano (Si0 a Si7), 
entretanto o contorno melódico não apresenta fragmentação e grandes saltos intervalares, com 
destaque para os graus conjuntos e para a manipulação dos motivos e frases que se aproximam 
da tradição. As melodias, em geral, são delineadas por acordes sobrepostos por uma sequência 
cromática que, indiretamente, contribui para a linearidade do contorno (Figura 45). 
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Figura 45: Sequência cromática sobreposta em Estrela Brilhante (c. 34) 
 
 
No 1º movimento do Concertino para Piano e Orquestra de Cordas, os temas 
apresentam caráter melódico contrastantes: em A, a melodia apresentada em uníssono é 
constituída por saltos intervalares maiores e em B, de caráter lírico, é disposto por graus 
conjuntos (Figura 46).  
O gesto cadencial dos compassos 107 a 109 implica em uma espacialidade da 
melodia entre as regiões grave e aguda (Figura 47), construída por relação intervalar de 7as 
maiores, 7ª menor e 8as diminutas, aspecto que se aproxima ao recurso pontilhista usado na fase 
anterior. 
 
 
Figura 46: Melodia Tema A mais angular e Tema B mais linear em Concertino para Piano e Orquestra (1º 
movimento - c. 36-38 e 70-72) 
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Figura 47: Espacialidade de melodia no gesto cadencial em Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (1º 
movimento - c. 107-109) 
 
 
No 2º movimento, o desenvolvimento melódico é bastante cromático e baseado em 
escala octatônica – apresentada na forma primitiva e ainda intuitivamente pelo compositor –, o 
que justifica a predominância de graus conjuntos (Figura 48), portanto sem melodias angulares 
ou fragmentadas. 
 
 
Figura 48: Desenvolvimento melódico por escala octatônica e cromatismo em Concertino para Piano e 
Orquestra de Cordas (2º movimento - c. 102-104) 
 
 
O piano a 4 mãos implica em uso extenso da tessitura do piano. Assim sendo, 
Miranda utiliza praticamente toda a extensão do teclado em Tango (Dó1 a Dó 8), apesar de que 
predomina a linearidade da melodia, sem fragmentação ou angulações. Isto se deve basicamente 
às escalas em uníssono, resultante do cromatismo e às escalas octatônicas. Foi a partir da 
composição desta obra que o compositor passou a ter consciência deste tipo de escala, embora 
aqui não a exiba por inteiro: o motivo é construído e desenvolvido a partir da combinação de 
quatro notas descendentes de cada uma das escalas (Figura 59). 
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Figura 49: Fragmentos das escalas octatônicas na construção motívica em Tango (c. 1-2) 
 
 
- Fase mista 
As Três Micro-Peças, em linguagem atonal, exibem elementos melódicos 
reincidentes nas fases precedentes. O caráter improvisativo de Incisivo evidencia uma melodia 
articulada, segmentada e angular, que se assemelham à técnica pontilhista devido as notas 
dispersas ao longo do registo do instrumento (Figura 50). Para dissipar as relações tonais, em 
Burlesco, o compositor constrói melodias baseadas em escala octatônica (Figura 51).  
 
 
Figura 50: Fragmento melódico de caráter pontilhista em Três Micro-Peças (Incisivo - c. 3) 
 
 
Figura 51: Melodia construída por cromatismo, escala modal e octatônica em Três Micro-Peças (Burlesco - c. 
49-52) 
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Como já dito, em consequência da referência às obras de Brahms, Festspielmusik 
sintetiza tanto as características melódicas tradicionais quanto as mais contemporâneas, 
próprias da linguagem de Miranda. Na primeira seção do 2º movimento (Con Aspettativa), a 
melodia é fragmentada e distribuída entre os pianos e o xilofone (Figura 52), o que confere um 
perfil pontilhista. Na seção Minuzioso, são repetidas exaustivamente sequências de célula 
rítmico-melódica em cromatismo que apontam para um resquício primário de feição 
minimalista (Figura 53), embora Miranda não faça uso como uma linguagem, mas como um 
recurso estético eventual. O 3º movimento (Intermezzo), o mais melódico e apaixonado de toda 
a obra, remetendo ao caráter afetuoso de Brahms, utiliza o modo eólico no início. Em Finale, 
Miranda reitera o motivo melódico em octatônica da Suíte n.3 (ver Figura 37), com a 
sobreposição de dois modos desta escala, afastando, assim, o estabelecimento de um centro 
tonal (Figura 54).  
 
 
Figura 52: Melodia fragmentada e dispersa entre os instrumentos garante caráter pontilhista em Festspielmusik 
(Con Aspettativa - c. 7-9) 
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Figura 53: Resquício primário de feição minimalista em Festspielmusik (Con Aspettativa - c. 24-27) 
 
 
Figura 54: Sobreposição de dois modos da escala octatônica em Festspielmusik (Finale - c. 9) 
 
 
A peça para piano a 4 mãos, Frevo, inspirada na dança popular carnavalesca de 
Recife, foi encomendada pelo Centro Cultural do Banco do Brasil no Rio de Janeiro para o 
projeto “Do outro lado do Carnaval” que visava mostrar a música de concerto no cenário do 
carnaval. Devido à formação (piano a 4 mãos), a instrumentação aponta para o uso dos registros 
extremos do piano (Fá1 a Sol7). As 2as maiores são encontradas nas passagens de tons inteiros 
que disseminam as tensões e criam atmosfera sonora carnavalesca (Figura 55). 
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Figura 55: Melodia construída por tons inteiros em Frevo (c. 84-86) 
 
 
Escrita predominantemente em modo eólio, Valsa Só84 para piano solo enfatiza a 
construção melódica em um ambiente característico das modinhas brasileiras, com preferência 
por graus conjuntos, desenvolvimentos motívicos tradicionais e extensão de apenas quatro 
oitavas (Mi2-Mi6) do instrumento (Figura 56).  
 
 
Figura 56: Melodia modinheira em Valsa Só (c. 9-12) 
 
 
Na introdução, em Aeroflux, a construção melódica (Figura 57) é baseada na escala 
octatônica (C-D-Eb-F-F#/Gb-A-B) e faz uso de cromatismo descendente para finalizar a seção, 
que anuncia o caráter dramático da variação seguinte (Figura 58).  
 
 
Figura 57: Construção melódica em escala octatônica em Aeroflux (c. 1-3) 
                                                          
84 Valsa Só foi escrita em 2005 como encomenda para peça de confronto do XII Concurso Nacional “Prof. Abrão 
Calil Neto”, realizado em Ituiutaba-MG. 
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Figura 58: Passagem em cromatismo para finalizar seção em Aeroflux (c. 21-22) 
 
 
A construção do melodismo de Miranda atende à necessidade composicional e a 
coerência em relação à fase em que a obra está inserida. Pode-se constatar o uso das escalas 
modais, de tons inteiros, cromatismo ou octatônica, que transita tanto pelo melodismo e lirismo 
tradicional como pelas características típicas do século XX, mais anguladas, espaçadas e 
segmentadas, que podem até remeter a um pontilhismo rudimentar. 
 
2.2.3 Harmonia 
 
Decorrente do efeito da combinação das várias linhas musicais ou de sons, a 
harmonia se estabeleceu de uma nova concepção da música do início do século XX e como um 
dos elementos que mais colaborou para a busca de novas sonoridades. O comportamento das 
convenções harmônicas nos diversos períodos da história da música, especificamente depois da 
Renascença, pode ser diferenciado de acordo com a organização das estruturas ou das relações 
familiares dos acordes. Apoiando-se em LaRue (1989, p. 30), essas convenções propiciam à 
investigação estilística do compositor, visto que a distinção do que é comum, estranho e original 
no uso dos acordes, progressões e modulações, constatam as tendências “progressistas, 
convencionais ou regressistas do estilo harmônico de um compositor85”. 
Para Ralph Turek (1996, p. 281), Debussy se encarregou da mudança conceitual do 
final do século XIX ao usar em suas obras relações harmônicas não funcionais que “descrevem 
o estilo harmônico, em que centros tonais são estabelecidos por outros meios além da 
[tradicional] função harmônica86”. 
                                                          
85 No original, “progresivas, convencionales o regresivas del estilo armónico de cualquier compositor, 
distinguiendo lo que es común de lo que es extraño y original” (LARUE, 1989, p. 30). 
86 No original, “to describe this harmonic style, in which tonal centers are established by means other than harmonic 
function” (TUREK, 1996, p. 281). 
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Os compositores do século XX não se restringiram ao uso de acordes formados pela 
sobreposição de 3as, e passam a explorar outras estruturas acordais formadas por 2as, 4as e outras 
combinações intervalares e acordes de tons inteiros, muito embora grande parte da música ainda 
é triádica. 
Os acordes mistos, ou seja, aqueles que admitem diversas possibilidades, 
constituídos pela combinação intervalar de duas ou mais séries de 2ª, 3ª ou 4ª, resultam em uma 
sonoridade mais complexa. Embora este acorde esteja sujeito a várias interpretações, o contexto 
utilizado na obra irá indicar o olhar analítico mais adequado. 
Quanto aos acordes de tons inteiros, obtidos a partir de uma única escala de tons 
inteiros, Kostka (2006, p. 63) esclarece que embora tais sonoridades raramente apareçam com 
a harmonia tonal clássica, alguns acordes de tons inteiros são remanescentes dos acordes 
tradicionais: acorde de dominante incompleto, acorde de 6ª aumentada ou versões alteradas de 
acordes mais simples (Figura 59). Embora esses acordes obviamente ocorram em música que 
se baseia na escala de tons inteiros, o interessante uso em passagens que não consistem 
principalmente nessa escala propicia uma cor harmônica mais inesperada. 
 
 
Figura 59: Acordes de tons inteiros remanescentes dos acordes tradicionais (extaído de KOSTKA, 2006, p. 63) 
 
 
As harmonias secundárias, formadas por acordes de 2as maiores ou menores ou pela 
combinação dos dois, criam sonoridades contrastantes. Usualmente, as notas do acorde 
resutante de harmonias secundárias podem ser organizadas em uma posição fechada de cluster.  
Caracterizadas pela relação intervalar de 4as entre as notas do acorde, esse tipo de 
harmonia quartal contrasta com os tradicionais acordes formados por 3as e podem ser 
estruturadas de três formas, a saber, com a sobreposição de: 4as justas; 4as justa e aumentada 
(trítono); 4as aumentada e justa (Figura 60). Pode-se ainda estender esta harmonia quartal ao 
acrescentar outro som sendo tanto uma 4ª justa como uma 4ª aumentada ou ainda adicionar uma 
3ª maior à nota mais aguda do acorde (4ª diminuta). Dessa mesma maneira são estruturadas as 
harmonias formadas por 5as - justa, diminuta ou aumentada – como é notório que os acordes de 
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5as são inversões dos acordes de 4as; embora o efeito auditivo possa ser diferente, já que os 
acordes quintais possuem “um som mais aberto e estável”87 (KOSTKA, 2006, p. 56), diferente 
da dissonância inerente tradicionalmente associada à 4ª justa. A estrutura quartal abre novos 
caminhos para a questão teórica e prática da harmonia. 
 
 
Figura 60: Harmonia quartal formada pela sobreposição de 4as justas, 4as justa e aumentada e 4as aumentada e 
justa 
 
 
Observa-se em Miranda a busca por uma maior tensão e densidade harmônica em 
sua obra através da propensão ao uso dos intervalos de trítono e de 2ª menor (7ª maior na 
inversão ou, ainda, os intervalos enarmônicos de 8ª aumentada ou 1ª diminuta) e, 
principalmente, o uso das harmonias quartais, o que suscita o som característico de sua 
produção. 
Vieira (2010, p. 48) demonina de acorde quartal octatônico aquele “arquétipo 
harmônico que consiste na sobreposição de intervalo de trítono mais 4ª justa, [...] oriundas da 
escala octatônica”. Eder Giaretta (2013, p. 27) comenta sobre a manipulação desses acordes na 
obra pianística de Miranda que “cria-se uma sequência de encadeamento sempre de maneira 
livre. São perfis harmônicos característicos de sua escrita musical”. Esses dois autores 
delimitam  apenas este tipo de sobreposição (4as aumentada e justa), embora aqui sejam 
evidenciadas – apesar de pouco usual na obra do compositor – as combinações de 4ª justa 
sobreposta de 4ª aumentada, também procedente da escala octatônica (Figura 61) e das 
sobreposições de 4as justas. O acorde quartal na obra de Miranda aparece de diferentes 
maneiras: acordes em blocos, acordes quebrados e em arpejos. 
 
                                                          
87 No original, “a more open and stable sound” (KOSTKA, 2006, p. 56). 
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Figura 61: Acordes quartais baseados na escala octatônica – (a) sobreposição de 4as aumentada +  justa e (b) 
sobreposição de 4as justa + aumentada 
 
 
- Fase modal/brasileira 
A harmonia menos complexa em Prelúdio e Fuga denota as características 
tradicionais oriundas de sua formação, repleta de progressões melódico-harmônicas, que 
constitui de procedimento na elaboração temática.  
A concepção da sobreposição de 4as (estrutura quartal) revela-se latente em Suíte 
n.3, além da polaridade harmônica entre o diatonismo e o cromatismo, em diversos momentos 
constata o uso da justaposição e alternância de intervalos harmônicos de 4as e 5as justas. Embora 
a obra pertença a esta fase de estruturação de uma linguagem própria, Duarte (2002, p. 40) 
comenta que “o domínio composicional de Miranda na construção de clímax estrutural e 
harmônico já está maduro”88. Por exemplo, no 1º movimento (Allegro), a construção temática 
da seção A se dá por intervalos harmônicos de 4as e 5as justas (Figura 62) e a progressão 
harmônica a cada dois compassos por meio de semitom cromático, na seção B, conduz ao 
clímax desta peça (Figura 63).  
 
 
 
                                                          
88 No original, “Miranda’s compositional mastery in constructing structural and harmonic climaxes already are 
mature” (DUARTE, 2002, p. 40). 
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Figura 62: Alternância de intervalos harmonicos de 4as e 5as justas na construção do material temático em Suíte 
n.3 (Allegro - c. 1-2) 
 
 
Figura 63: Progressão harmônica cromática conduz ao clímax do Allegro (c. 36-38) 
 
 
- Fase atonal 
Em Prólogo, Discurso e Reflexão, verifica-se o desenvolvimento estilístico de 
Miranda e a manipulação harmônica mais contemporânea a favor da atonalidade, com 
predominância de acordes quartais octatônicos formados pela combinação de 4as aumentadas e 
justas. Já esmiuçadas por Giaretta (2013), as estruturas quartais  aparecem ao longo de toda a 
initerrupta seção Con Moto, seja na forma de blocos, arpejos ou quebrados (Figura 64). 
 
 
Figura 64: Acordes quartais octatônicos em bloco do tipo 4as aumentada e justa (C-F#-B e D#-A-D) em Discurso 
(c. 85) 
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Toccata, escrita em idioma atonal livre, revela em diversos momentos polos de 
convergências; essa pluralidade de polos é ocasionada pelo emprego dos acordes quartais 
octatônicos que são “mais abrangentes e responsáveis pelo delineamento melódico e rítmico da 
peça” (GIARETTA, 2013, p. 30). 
 
 
Figura 65: Acordes quartais octatônicos em bloco do tipo 4as aumentada e justa em Toccata (c. 60-62) 
 
 
Encontra-se a harmonia de 2as na variação I de Recitativo, Variações e Fuga (Figura 
66), esta sonoridade escura e indefinida ocasionada pelos clusters do piano remete à indicação 
“como um lamento ou uma cantiga de cego”. Os blocos e arpejos, em harmonia quartal, 
permeiam principalmente as variações IV – Incisivo, lúdico e VI – Con fuoco; no compasso 44, 
o encadeamento quartal octatônico ocorre por cromatismo (Figura 67) e nos compassos 67 e 
68, enquanto o piano apresenta acordes quartais diferentes sobrepostos, o violino reforça em 
arpejos quartais entrecortados por cromatismos (Figura 68). 
 
 
Figura 66: Harmonia de 2as em Recitativo, Variações e Fuga (Variação I - c. 12-14) 
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Figura 67: Encadeamento quartal octatônico por cromatismo em Recitativo, Variações e Fuga (Variação IV - c. 
44) 
 
 
Figura 68: Acordes quartais em blocos apresentados pelo piano e acordes quartais em arpejos entreposto por 
cromatismo no violino em Recitativo, Variações e Fuga (Variação VI - c. 67-68) 
 
 
Em diversos momentos do Concerto para Piano e Orquestra encontra-se a estrutura 
quartal, mais predominantemente em blocos e, pontualmente, em arpejos. O solo do piano no 
1º movimento inicia-se com o arpejo quartal octatônico (Figura 69), G#-D-G na exposição (c. 
62) e Eb-A-D na reexposição (c. 260). Em Grave, aparece as duas combinações de 
sobreposição, de 4as aumentada e justa e de 4as justa e aumentada (Figura 70). Na variação I do 
3º movimento, encontra-se o encadeamento de acordes quartais octatônicos interrompidos por 
pausas na mão direita (Figura 71), cujo procedimento composicional revela-se de grande 
interesse em Miranda. A propósito, Giaretta (2013) observa que nas obras pianísticas esses 
encadeamentos de acordes são denominados de acordes intermitentes89. 
 
                                                          
89 Acorde intermitente é “um acorde curto que ocorre durante uma pausa, ou sobre uma nota sustentada da melodia” 
(SCHOENBERG, 1991, p. 109 apud GIARETTA, 2013, p. 61). 
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Figura 69: Arpejo quartal na apojatura do solo do piano em Concerto para Piano e Orquestra (1º movimento - c. 
62) 
 
 
Figura 70: Acordes quartais em blocos – sobreposição de 4as aumentada e justa e de 4as justa e aumentada em 
Concerto para Piano e Orquestra (2º movimento - c. 17-18) 
 
 
Figura 71: Encadeamento de acordes quartais octatônicos interrompidos por pausas em Concerto para Piano e 
Orquestra (3º movimento - c. 28-29) 
 
 
- Fase neotonal 
O recurso quartal é bastante empregado no processo composicional de Estrela 
Brilhante, que também foi investigada cuidadosamente por Giaretta (2013). Nesta fase, a 
linguagem harmônica tonal livre e a existência de um centro tonal são consequências das 
variadas combinações entre os acordes quartais em blocos, acordes quebrados e arpejos. 
Destaca aqui a utilização da sucessão de acordes quartais: a) a sobreposição de 4as justas 
intercaladas pelas duas combinações dos quartais octatônicos de 4as justa e aumentada e de 4as 
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aumentada e justa (Figura 72), b) do encadeamento quartal octatônico por meio de cromatismo 
na linha do baixo (Figura 73) e, ainda, c) do arpejo quartal em quatro oitavas acompanhado por 
um baixo melódico também quartal (Figura 74). 
 
 
Figura 72: Sobreposição de acordes de 4as justas intercaladas pela combinação dos acordes quartais octatônicos 
de 4as justa e aumentada e de 4as aumentada e justa em Estrela Brilhante (c. 14) 
 
 
Figura 73: Encadeamento quartais octatônicos em linha cromática do baixo em Estrela Brilhante (c. 114-115) 
 
 
Figura 74: Arpejos quartais octatônicos em Estrela Brilhante (c. 108-109) 
 
 
Os gestos cadenciais do 1º movimento do Concertino para Piano e Orquestra de 
Cordas apresentam sucessões de arpejos quartais octatônicos (Figura 75), que apesar de 
delinear um centro tonal, o emprego da estrutura quartal gera incerteza no âmbito da definição 
harmônica. Conjuntura que fomentou São Thiago (2009, p. 45) a afirmar que essas cadencias 
são “escritas em linguagem atonal, embora dentro de um contexto tonal”, pois apesar de 
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delinear um centro tonal, a ambiguidade é provocada pelos acordes quartais. Na seção B do 2º 
movimento, o encadeamento dos quartais octatônicos da mão direita do piano gera uma tensão 
sonora na passagem (Figura 76). 
 
 
Figura 75: Gesto cadencial em arpejos quartais octatônicos em Concertino para Piano e Orquestra de Cordas 
(1º movimento - c. 261) 
 
 
Figura 76: Encadeamento quartal octatônico em Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (2º movimento - 
c. 51-53) 
 
 
Se até 1992, para alcançar planos e harmonias peculiares e distintos, Miranda 
utilizava as escalas octatônicas e os acordes quartais intuitivamente, em Tango, o compositor 
passa à sistematização consciente desses dispositivos. A seção A’ apresenta acordes quartais 
octatônicos em blocos na mão esquerda e arpejos quartais octatônicos na mão direita (Figura 
77). 
 
 
Figura 77: Acordes quartais octatônicos em blocos e arpejos em Tango (Primo - c. 127-128) 
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- Fase mista 
As diferentes linguagens musicais encontradas nesta fase confirmam a dimensão e 
experiência de Miranda, tanto que Duarte (2002, p. 95-96) afirma que os quartais octatônicos 
“perdem preferência em favor da escala octatônica e suas implicações de acordes diminutos. 
Por isso, a textura musical parece mais leve em comparação com as composições do segundo e 
terceiro períodos de Miranda90”.  
Apesar da variedade técnica composicional empregada, a estrutura quartal está 
presente em alguns trechos das Três Micro-Peças – exceto no 2º movimento, como já 
mencionado por Giaretta (2013, p. 32) “onde o procedimento composicional é 
predominantemente constituído sobre a escala aumentada”. Em Burlesco, encontram-se acordes 
e arpejos formados por 5as e 4as justas sucessivas e sobrepostas e, também, arpejos quartais 
octatônicos na forma original ou invertido (Figura 78).  
 
 
Figura 78: Arpejo quartal octatônico invertido em Três Micro-Peças (Burlesco - c. 70-71) 
 
 
As estruturas quartais são recorrentes tanto harmônica quanto melodicamente ao 
longo do 1º e 4º movimentos de Festspielmusik, “construída em linguagem tonal que, em alguns 
momentos, dialoga com a atonal” (UMBELINO, 2012, p. 44). Em Enérgico e Deciso, excerto 
em progressões de estruturas quartais em blocos e arpejos oriundos da mesma escala é revelado 
(Figura 79) e, em Finale, apresenta a síntese das diferentes utilizações dos acordes quartais 
octatônicos em blocos, quebrados e arpejos invertidos (Figura 80).  
 
                                                          
90 No original, “lose preference in favor of the octatonic scale and its diminished chord implications. Hence, the 
musical texture appears lighter compared with Miranda's second and third period compositions” (DUARTE, 2002, 
p. 95-96). 
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Figura 79: Acordes quartais em blocos e arpejos da mesma escala octatônica em Festspielmusik (Enérgico e 
Deciso - c. 23-24) 
 
 
Figura 80: Acordes quartais em blocos, acordes quebrados e arpejos em Festspielmusik (Finale - c. 3) 
 
 
Em Aeroflux, a primazia composicional de Miranda aponta para livres combinações 
de elementos, como o uso das escalas octatônicas, estruturas quartais (Figura 81), além do 
emprego de escalas por tons inteiros (Figura 82). O acréscimo de notas nos acordes quartais 
octatônicos não descaracteriza ou altera sua sonoridade (Figura 83). 
 
 
Figura 81: Acordes quartais octatônicos em Aeroflux (c. 11-12) 
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Figura 82: Harmonia baseada na escala de tons inteiros (C-D-E-F#-G#-Bb) em Aeroflux (c. 9-10) 
 
 
Figura 83: Acordes quartais octatônicos acrescidos de notas em Aeroflux (c. 34) 
 
 
As obras do inicio são mais ligadas às convenções harmônicas tradicionais, embora 
já se perceba uma afinidade pelos intervalos harmônicos de 4as e 5as que aparecem 
desenvolvidos em estruturas quartais nas fases seguintes. Neste trabalho, se ateve às essas 
estruturas, pois são responsáveis pela sonoridade carácteristica da produção de Miranda. 
Verifica-se nas obras apresentadas uma preferência e recorrência na utilização dos acordes 
quartais (seja em blocos, quebrados ou arpejos) formados pela sobreposição de 4as aumentada 
e justa, embora Miranda também empregue sobreposições de 4as justas. 
 
Embora tenha sido necessário separar os aspectos composicionais em três tópicos 
para facilitar a exposição no texto, os aspectos rítmicos, melódicos e harmônicos convergem e 
influenciam a manifestação e definição do aspecto interpretativo. Como se viu, a rítmica é a 
peculiaridade mais significativa em Miranda, bem como a sonoridade característica atribuída 
pelas estruturas quartais. Quanto ao contorno melódico, transita entre o tradicional e o 
contemporâneo, ou seja, muitas vezes contrasta o melodismo e lirismo (uso de melodias ricas, 
sensíveis e profundas) com uma melodia mais angular, fragmentada e espaçada sustentada por 
uma harmonia não tradicional e uma rítmica mais rápida, vigorosa e virtuosística, o que vem a 
influenciar a definição da forma e dos caracteres da peça, como observado por Soares: 
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Em função de sua experiência no gênero vocal, observa-se em Ronaldo Miranda a 
tendência a introduzir em praticamente todas suas obras pianísticas, momentos 
melódicos de intenso lirismo, os quais criam contrastes com trechos de grande 
virtuosismo e brilhantismo que os antecedem ou os sucedem (SOARES, 2001, p. 106)  
 
No início de sua carreira profissional, fase modal/brasileira, devido à formação 
rígida ligada à tradição europeia, a abordagem do ritmo era regular e a melodia e a harmonia 
estavam em acordo com as constâncias nacionais da música brasileira tradicional. Em seguida, 
fase atonal, ocorreu uma maior progressão nos aspectos estudados para distanciar da 
tonalidade, através da manipulação harmônica com predominância de acordes quartais 
octatônicos (principalmente a de sobreposição de 4as aumentada e justa), do aprimoramento dos 
agrupamentos rítmicos, das alternâncias e ausências de compassos e da melodia construída por 
saltos intervalares maiores e, devido à fragmentação e à espacialidade na tessitura do 
instrumento, reporta ao pontilhismo. Posteriormente, fase neotonal, preservou as estruturas 
quartais para provocar a incerteza no âmbito da definição harmônica de um centro tonal 
existente a partir de uma linguagem harmônica tonal livre, entretanto, o contorno melódico 
retoma uma disposição mais linear e menos fragmentada com o uso de cromatismo e das escalas 
octatônicas – conquanto a textura utiliza toda a tessitura do instrumento. Atualmente, fase 
mista, a expansão da linguagem engloba todas as manifestações dos aspectos nos períodos 
anteriores, portanto, não existe um padrão exclusivo a ser seguido. 
Ainda que não se tenha a pretensão de esgotar o assunto e, muito menos, apontar 
todos os aspectos em todas as obras de Ronaldo Miranda, pretendeu-se mostrar um recorte de 
obras selecionadas, com destaque para elementos que eram mais evidentes, para delinear os 
procedimentos composicionais ao longo de sua trajetória. 
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3 CONCERTO PARA PIANO E ORQUESTRA (1983) 
 
 
3.1 O concerto e as obras concertantes para piano e orquestra de Ronaldo Miranda 
 
O concerto, na acepção que se tem aqui, é uma obra escrita para instrumento solista 
e orquestra ou grupo instrumental/orquestral, geralmente em três movimentos. O primeiro deles 
trata-se de um andamento moderadamente rápido, quase sempre escrito em forma sonata e, na 
maioria das vezes, com a inclusão de uma passagem virtuosística em que o solista apresenta a 
cadenza. O segundo, em andamento lento, de natureza melódica e cantabile. E, por fim, o 
terceiro, em tempo rápido e caráter brilhante, expõe a forma rondó, rondó-sonata e ou a forma 
sonata, tal qual como no primeiro movimento (VEINUS, 1964).  
Impulsionado pelo ambiente sócio-cultural e, somado ao advento da figura do 
virtuose no século XIX, a popularização do concerto solista levou à complexidade da escrita 
virtuosística, com interpretações mais dramáticas e expressivas entre o solista e a orquestra. 
Para exemplificar, pode-se pensar nos cinco concertos para piano de Ludwig van Beethoven 
(1770-1827), sobretudo nos dois últimos, que exigem mais do pianista, quanto à técnica e à 
expressividade, se comparados aos dos seus predecessores. Se para a geração de Wolfgang 
Amadeus Mozart (1756-1791) o usual era o compositor ser o próprio solista de seus concertos, 
tal tradição não é abandonada pelos pianistas que a sucederam, a exemplo de Liszt e Chopin. 
Pelo contrário, neste momento temos a coroação desta prática, ainda mais se levarmos em conta 
a questão tecnológica que possibilitou os avanços por que o instrumento passou. 
Como se sabe, o século XX foi um momento em que muitas propostas estéticas 
surgiram, tais como expressionismo, impressionismo, neoclassicismo, dodecafonismo, entre 
tantas outras. É digno de nota, no entanto, pontuar que a figura do virtuose continua em 
destaque. Tal afirmação pode ser percebida mediante a grande quantidade de concertos para 
piano e orquestra escritos nesse período que se revelam, contudo, mais desafiantes no que tange 
à execução pianística, a exemplo dos concertos de Bartók e Sergei Prokofiev (1891-1953).  
Alguns autores como Paul Hindemith (1895-1963) e Arnold Schoenberg (1874-
1951) experimentaram o uso de novos procedimentos composicionais que, por sua vez, afetou 
aspectos musicais, como textura, forma, harmonia, timbre, ritmo. Essas modificações levaram 
os músicos a lidar com tais inovações, muito embora a comunicação entre solista e orquestra 
tenha sido preservada, o que, por sinal, constitui uma das características do concerto. Assim 
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sendo, o concerto solo preserva seu vigor substancial desde os seus primórdios até, pelo menos, 
à música do século XX.  
No que concerne à música brasileira, cuja incipiente pesquisa resulta na escassa 
literatura sobre o assunto, é difícil afirmar, com exatidão, qual a primeira obra concertante 
escrita para piano e orquestra. Para que se pudesse obter dados a respeito, foram consultados 
autores basilares da historiografia musical brasileira, como Renato Almeida (1942), Guilherme 
de Melo (1947), Bruno Kiefer (1977), José Maria Neves (1981) e Vasco Mariz (2000). Também 
foi consultada a Enciclopédia da Música Brasileira (1998). Muito embora tenha sido 
encontradas informações relevantes, elas geralmente são incompletas e ou imprecisas, por 
exemplo quanto às datas das composições e estreias. 
Tendo em vista que até o século XIX a música privilegiava mais o aspecto vocal, 
com as óperas, missas, ladainhas, além das modinhas com acompanhamento de piano, ao que 
tudo indica, a primeira obra concertante para piano e orquestra escrita no Brasil foi composta 
na década de 1890 por Henrique Oswald (1852-1931). Carioca de pensamento francês, Oswald 
escreveu duas obras concertantes: Concerto para Piano e Orquestra op. 10 (1890)91 e Andante 
e Variações (1918).  
Embora este assunto ultrapasse o escopo do presente trabalho, foi necessária a 
elaboração de uma tabela feita a partir do levantamento geral dos compositores brasileiros ou 
naturalizados que contribuíram para o gênero concertante para piano e orquestra (Anexo 2). A 
catalogação compreende obras escritas entre 1890 e 1986. Relevante destacar que as balizas 
temporais levaram em consideração o Concerto para Piano e Orquestra (1890) de Henrique 
Oswald e o Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (1986) de Ronaldo Miranda, 
perfazendo 94 anos de música. Todavia, esta tabela, devido à dificuldade em obter dados 
precisos acerca da produção dos compositores para este tipo de formação, é passível de falhas 
e omissões, embora possa vir a contribuir para pesquisas futuras. 
Ronaldo Miranda, ainda na década de 1980, dedicou duas peças para piano solista, 
dentro de suas 8 obras concertantes escritas até o momento, fato que, por si só, já merece 
destaque no cenário da música erudita brasileira. Como já afirmado no capítulo anterior, o piano 
é o principal instrumento de estudo do compositor e ocupa parte expressiva de sua produção, 
tanto na formação camerista quanto solo.  
Três anos após a escrita do Concerto para Piano e Orquestra (1983), Miranda 
compôs o Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (1986), encomendado pela 
                                                          
91 Henrique Oswald também escreveu uma versão do concerto para um quinteto com piano e a redução a dois 
pianos. 
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compositora Marisa Resende (n. 1948), para ser interpretado pela Orquestra de Cordas da 
Universidade Federal do Pernambuco (UFPE) no Teatro Santa Izabel, em Recife, sob a regência 
de Osman Giuseppe Gioia (n. 1954), tendo o próprio compositor como solista.  
Esta obra, estruturada em apenas dois movimentos, Allegro e Allegreto, em forma 
sonata e rondó, respectivamente, tem a duração média de 18 minutos. O compositor, graças à 
linguagem neotonal empregada, projetou no Concertino uma obra mais compreensível, quanto 
à comunicação com o público, o que não significa simplicidade no que tange à execução 
instrumental. Justamente pela acessibilidade da formação orquestral, uma orquestra de cordas, 
e pela comunicação mais direta e acessível, o Concertino para Piano e Orquestra de Cordas já 
foi tocado inúmeras vezes no Brasil, como no exterior, por diferentes pianistas e orquestras 
(UMBELINO, 2012). 
Ainda sobre essa peça, vale destacar o caráter alegre somado à textura leve, com 
trechos virtuosísticos que abrangem passagens escalares rápidas e arpejos em quase toda a 
extensão do teclado, que demandam apuro técnico do solista, como também dos músicos. 
Enfim, conforme palavras do compositor, “tentei então fazer uma coisa mais comunicativa, 
mais alegre, mais fácil, de fácil comunicação” (MIRANDA, 2008 apud SÃO THIAGO, 2009, 
p. 26).  
Já o Concerto para Piano e Orquestra (1983), objeto desta pesquisa, foi escrito no 
período de livre atonalidade para a Orquestra Sinfônica do Estado de São Paulo (OSESP), a 
partir de encomenda do Maestro Eleazar de Carvalho (1912-1996), cuja dedicatória foi para seu 
mestre de composição, Henrique Morelenbaum, em que Miranda o reconhece como aquele “que 
me ajudou a descobrir uma linguagem própria”. A partitura, que se encontra ainda em 
manuscrito, faz parte do arquivo pessoal do compositor, sem a tão necessária redução para dois 
pianos.  
A estreia ocorreu em 1983, com a OSESP, durante o Festival de Música 
Contemporânea realizado no Teatro Cultura Artística em São Paulo, tendo o compositor como 
solista e regência do maestro Eleazar de Carvalho. A propósito desta récita, o crítico Luiz Paulo 
Horta escreveu no Jornal do Brasil: 
 
A obra estava à altura da ocasião, representando uma leitura moderna do gênero 
concerto para piano: música contemporânea sem pretensões ao vanguardismo, que 
recapitula, em linguagem pessoal, um Bartók ou até um Shostakovich, e que cumpre 
uma função básica da música: atingir esteticamente o público e os próprios 
instrumentistas (HORTA, L. P., Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 19/05/1983). 
 
  
 
106 
 
O pianista paulistano Gilberto Tinetti (n. 1932) solou esta obra em seis ocasiões, a 
saber: a) em 1983 frente à Orquestra Sinfônica Brasileira (OSB) com regência de Isaac 
Karabtchevsky (n. 1934); b) em 1984, duas apresentações públicas, a saber, uma durante o 
Festival de Música Nova no Cine Coplan em São Paulo e outra no Teatro Municipal de Santos 
com a OSESP sob batuta do percussionista e maestro norte-americano John Boudler (n. 1954); 
c) em 1986 frente à Orquestra do Teatro Nacional de Brasília, atual Orquestra Sinfônica do 
Teatro Nacional Claudio Santoro (OSTNCS), sob condução do argentino Armando Krieger (n. 
1940); d) final da década de 198092, com a OSESP e regência de Eleazar de Carvalho no 
Memorial da América Latina em São Paulo; e, e) em 2000 frente à Orquestra Sinfonia Cultura93 
e regência de Lutero Rodrigues (n. 1950). Acerca da primeira interpretação deste concerto por 
Gilberto Tinetti, Antônio José Faro assim comentou no Jornal do Brasil: 
 
Perpassado de um espírito prokofieviano, o Concerto para Piano e Orquestra, de 
Ronaldo Miranda, é um diálogo constante entre o instrumento solista e a orquestra 
completa, ou com outros instrumentos, criando-se ilhas camerísticas dentro de um 
oceano de sons luminosos até os paroxismos finais, em que solista e orquestra nos 
engolfam numa avalanche sonora, que coroa uma obra madura, pensada, construída 
com arte extrema, bom gosto inatacável e inspiração candente. Gilberto Tinetti foi o 
extraordinário solista que extraiu da partitura todo o calor e graça que a permeiam. 
Karabtchevsky e a OSB deram-lhe o necessário apoio, com os diversos solistas que 
dialogavam com o piano brilhando intensamente em suas curtas, porém incisivas, 
intervenções (FARO, A. J., Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 22/11/1983). 
 
Dois anos após a estreia, durante a temporada de 1985 da OSB, o Concerto foi 
interpretado pelo pianista paraibano Antônio Guedes Barbosa (1943-1993), sob batuta do 
maestro greco-austríaco Miltíades Caridis (1923-1998), no Teatro Municipal do Rio de Janeiro. 
E, em 1998, no “Concerto Comemorativo: 70 anos de Edino Krieger e 50 anos de Ronaldo 
Miranda”, a pianista carioca Maria Teresa Madeira (n. 1960) solou frente à Orquestra Sinfônica 
Nacional da Universidade Federal Fluminense (UFF) com regência da maestrina Ligia Amadio 
(n. 1964), na Sala Cecília Meireles, Rio de Janeiro.  
Em 2018, a pesquisadora deste trabalho apresentou o Concerto para Piano e 
Orquestra no dia 15 de abril, com a Orquestra Sinfônica Jovem de Goiás (OSJG) sob regência 
de Thiago Santos (n. 1986), em Goiânia. Nos dias 29 e 30 de setembro, o Concerto será 
novamente apresentado, dessa vez sob a condução de Evandro Matté (n. 1970), na cidade de 
Campinas. 
                                                          
92 Infelizmente não foi possível precisar a data, visto que o pianista e compositor não souberam informar com 
exatidão a data. 
93 Orquestra Sinfonia Cultura, criada em 1998, em São Paulo, divulgava música de diversos estilos em concertos 
gravados e ou transmitidos pela Rádio Cultura FM e TV Cultura. A orquestra foi dissolvida em 2005.  
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3.2 O pianismo no Concerto para Piano e Orquestra 
 
Em palestra realizada na cidade do Rio de Janeiro, Miranda afirma que este concerto 
não é a sua primeira obra orquestral94, muito embora seja aquela que, dentro de sua estética 
composicional, inaugura uma linguagem sinfônica mais abrangente e completa, graças à 
projeção de uma orquestração mais densa (MIRANDA, 2000).  
A instrumentação, de caráter monumental, conta com flautim, 2 flautas, 2 oboés, 2 
clarinetas em Si bemol, clarone em Si bemol, 2 fagotes, contra-fagote, 4 trompas em Fá, 2 
trompetes em Si bemol, 2 trombones-tenores, trombone-baixo, tuba, vibrafone, xilofone, 
glockenspiel, celesta, tímpanos, frustas, bombo, tam-tam, wood-blocks, temple-blocks, caixa 
sem esteira, tambor-tenor, carrilhão, violinos I, violinos II, violas, violoncelos e contrabaixos. 
Miranda justifica a grandiosidade da instrumentação utilizada, assim como a complexidade da 
logística relacionada à montagem e ao preparo, à impetuosidade própria dos momentos de 
juventude. Conforme palavras do compositor, a textura do Concerto para Piano e Orquestra é 
“mais densa, homofônica, alternando entre massas ora bastante volumosas, e o piano sozinho” 
(MIRANDA, 2008 apud SÃO THIAGO, 2009, p.26). E complementa: 
 
O concerto tem uma linguagem maciça, vertical, tipo bartokiana, com o piano 
geralmente atrelado à percussão: todo o naipe percussivo (especialmente xilofone, 
vibrafone e tímpanos) está em cima dele ou junto com ele. É uma obra musicalmente 
superdifícil, com um tipo de técnica completamente diferente do meu Concertino, de 
1986. Este – o concerto de 1983 – ressalta acordes blocados do piano, junto com a 
percussão. É muito mais dramático, mais rigoroso e mais incisivo (MIRANDA, 2000). 
 
Com duração média de 25 minutos e organizado em três movimentos, o Concerto 
faz uso de estruturas formais tradicionais que coexistem com a linguagem musical 
contemporânea. O primeiro movimento, escrito em forma sonata, traz a indicação Tenso. O 
segundo, Grave, em forma binária, desempenha o papel de um pequeno interlúdio entre o piano 
solista e o naipe de cordas. O terceiro, Lúdico, apresenta-se em forma de tema e variações. 
Miranda, acerca de seus procedimentos composicionais desta fase, elucida: 
 
O fato é que a linguagem musical mudou em suas características melódicas, 
harmônicas, rítmicas e tímbricas, mas muitas das estruturas formais permaneceram, 
convivendo com o idioma contemporâneo, sem prejuízo para a contemporaneidade 
desse idioma (MIRANDA, 1987, p. 3). 
                                                          
94 Variações Sinfônicas é a primeira obra orquestral, pertence também ao período atonal, comissionada pela 
Secretaria de Cultura do Estado de São Paulo em 1981, dedicada a Dulce de Saules e estreada no ano seguinte pela 
OSESP sob a batuta de Eleazar de Carvalho. Esta obra que lhe rendeu mais um prêmio, o da Associação Paulista 
de Críticos de Arte (APCA) como a melhor composição orquestral do ano. 
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Miranda, em sua dissertação de mestrado95, cujo objeto é o Concerto para Piano e 
Orquestra, em uma abordagem com foco na composição, realiza uma análise detalhada da 
estrutura formal desta obra, que, por sinal, serviu como fonte para a elaboração das tabelas 
relacionadas aos movimentos (vide Tabelas 5, 7 e 10). 
 
3.2.1. 1º Movimento – Tenso  
 
Já no ataque inicial, o solista em acordes fortes e longos que exploram regiões 
extremas do piano (Si0-Si7) com ampla reverberação, reforçados pelas sonoridades do xilofone 
e do vibrafone, instauram, de forma enfática, o clima tenso de todo o movimento. O efetivo 
orquestral, neste trecho (c. 1-4), em dinâmica suavíssima (pp) e notas igualmente longas como 
as do solista, desempenha função claramente tímbrica, muito embora contrastado pela 
propulsão rítmica dos tímpanos. 
O piano, eloquente em todo o movimento, apresenta uma ampla variedade de 
intensidades que abarcam do pp ao fff, somadas às indicações de caracteres contrastantes, a 
exemplo de Misterioso, Enérgico e Incisivo, Ad Libitum, Amável, Lírico e Expressivo, Lírico e 
Muito Expressivo, Fluente, Com Vigor. Vale destacar que essa exuberância de caráter, 
evidenciada pelas mudanças de andamentos, de texturas, de instrumentação, além de gerar 
dramaticidade, põe em destaque a linguagem virtuosística deste Tenso. 
Em geral, o piano explora efeitos sonoros, como nas duas cadenzas (c. 62-64 e 260-
262), que cotejam trechos cantabiles com acelerandos rítmicos graduais. O pianismo96 
idiomático, embora de difícil execução, confirma a atuação de Miranda como compositor-
pianista. O fato dele ter sido o solista na estreia deste concerto, muito possivelmente contribuiu 
para que verificasse o grau de fluidez idiomática, sobretudo na parte do piano. 
Escrito em forma sonata, Miranda lança mão de expressivos episódios introdutórios 
e transitivos, na maioria das vezes com o protagonismo do piano, que se entremeiam às seções 
principais da estrutura tripartida – exposição, desenvolvimento e reexposição (Tabela 5). 
 
 
 
                                                          
95 Dissertação defendida na Escola de Música da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) em 1987, 
intitulada “O aproveitamento das formas tradicionais em linguagem musical contemporânea na composição de um 
Concerto para Piano e Orquestra”. 
96 Como foi abordado no capítulo 1, pianismo se refere ao tratamento que o compositor dá à suas composições 
para piano (ver páginas 40 a 43). 
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INTRODUÇÃO - [1]-[27]  EXPOSIÇÃO - [28]-[135] DESENVOLVIMENTO - [136]-[225] REEXPOSIÇÃO - [226]-[336] 
 [1]-[27] 
Misterioso (     = 96) 
Caráter rítimico e tímbrico 
Tímpano        fluência rítmica 
TEMA A - [28]-[61] 
Enérgico e incisivo (     = 120) 
Caráter rítmico e percussivo 
[136]-[157] 
Tempo I 
Repetição do material da introdução  
TEMA A - [226]-[336] 
Enérgico e incisivo (    = 120) 
Caráter rítmico e percussivo 
 CADENZA - [62]-[64] 
Ad Libitum (     = 52) 
Caráter pontilhista 
TRANSIÇÃO - [158]-[172] 
Amável (     = 66)  
CADENZA - [260]-[262] 
Ad Libitum (     = 52) 
Caráter pontilhista 
 TRANSIÇÃO - [65]-[70] 
Amável (     = 66) 
Caráter polifônico 
EPISÓDIO - [173]-[206] 
Lírico e muito expressivo (      = 76) 
Desenvolvimento Tema B 
TRANSIÇÃO - [263]-[268] 
Amável (     = 66) 
Caráter polifônico 
 TEMA B - [71]-[85] 
Lírico e expressivo (    = 63) 
Caráter lírico e fragmentos 
pontilhistas 
[204]-[225] 
Com Vigor (      = 100) 
TEMA B - [269]-[283] 
Lírico e expressivo (    = 63) 
Caráter lírico e fragmentos 
pontilhistas 
 TRANSIÇÃO - [86]-[102] 
Fluente (    = 144) 
Caráter virtuosístico 
 TRANSIÇÃO - [284]-[300] 
Fluente (     = 144) 
Caráter virtuosístico 
 CODETTA - [103]-[135] 
Piu Mosso (    = 152) 
Diálogo incisivo entre piano e 
percussão 
 CODETTA - [301]-[336] 
Piu Mosso (     = 152) 
Motivo Tema A para finalizar 
 
Tabela 5: Estrutura Formal do 1º movimento 
  
Conforme pode ser observado na tabela acima, o movimento apresenta 17 seções 
marcadas por indicações que definem tanto os andamentos quanto às ambiências musicais. As 
seções de caráter enérgico e rítmico priorizam os naipes de metais e de percussão, enquanto as 
de feição lírica e expressiva, os das cordas e das madeiras. 
A importância dos tímpanos pode ser verificada logo nos compassos iniciais deste 
movimento, na qual tem um papel relevante na marcação do pulso e, dado sua característica 
sonora intensa e seca que sobressai mesmo em orquestrações espessas, adiciona cor. Além de 
fornecer colorido timbrístico, exibe o suporte rítmico e as ligações das seções através da 
apresentação do material sincopado recorrente (Figura 84), presente em 8 das 17 seções. É 
curioso que este motivo97 rítmico-melódico aparece de forma recorrente na linguagem de 
Miranda, nas mais variadas fases de sua obra, como no Concertino para Piano e Orquestra de 
Cordas (Figura 85). 
                                                          
97 De acordo com Schoenberg (1996, p. 35), o “motivo deve produzir unidade, afinidade, coerência, lógica, 
compreensibilidade e fluência do discurso. O motivo geralmente aparece de uma maneira marcante e característica 
ao início de uma peça. Os fatores constitutivos de um motivo são intervalares e rítmicos, combinados de modo a 
produzir um contorno”. 
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Figura 84: Motivo rítmico sincopado recorrente nos tímpanos no 1º movimento do Concerto para Piano e 
Orquestra  (c. 1-5) 
 
 
Figura 85: Material rítmico-melódico presente no 2º movimento do Concertino para Piano e Orquestra de 
Cordas (c. 132-135) 
 
 
Tendo em vista a necessidade de compreensão do objeto musical de forma detida, 
a análise musical aqui apresentada privilegiará, de forma deliberada, a descrição das partes 
importantes da forma musical, visto entender que ela pode muito clarear a concepção 
interpretativa que se tem de uma obra. 
Dessa forma, a introdução rítmico-tímbrica de clima Misterioso (c. 1-27) é 
desenvolvida, principalmente, a partir do motivo rítmico dos tímpanos que, por sinal, será 
utilizada no decorrer do movimento. A parte do piano, graças ao acúmulo de energia do 
crescendo e afretando na passagem das oitavas em tons inteiros (c. 23-27), conduz para a 
exposição do Tema A, rítmico e percussivo, construído com intervalos de 2as e 7as em Enérgico 
e Incisivo (c. 28-61). Após a rarefação, tanto no efetivo orquestral quanto na dinâmica, é 
instaurado uma curta ponte cadencial ad libitum do Piano Solo (c. 62-64). O segmento 
introdutório apresentado pelas madeiras em Amável (c. 65-70) antecede o Tema B em cantabile, 
com intervenções de fragmentos de caráter pontilhista98 em Lírico e Expressivo (c. 71-85). Um 
segundo episódio transitório Fluente (c. 86-102) aponta para o fim da exposição que, de forma 
conclusiva, na codetta Piu Mosso (c. 103-135), em um diálogo enérgico entre piano e orquestra, 
retoma elementos já apresentados na Introdução Temática. 
O desenvolvimento, Tempo I (c. 136-157), reapresenta a ideia musical da 
introdução com recurso de reproduções rítmico-melódicas. O acorde, acompanhado da mesma 
célula rítmica nos tímpanos, tal como no início do movimento, conduz à transição Amável (c. 
158-172) que relembra a seção introdutória do Tema B, com pequenas alterações nas curvas 
                                                          
98 Ver nota 83 na página 78.  
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melódicas, apresentada pelas madeiras e cordas. O material rítmico reaparece nos tímpanos 
antecedendo a seção Lírico e Muito Expressivo (c. 173-203), que rememora o Tema B. O seu 
desenvolvimento neste episódio, agora sem intervenções pontilhistas, privilegia o revezamento 
de solos, primeiramente nas madeiras acompanhadas pelo piano e cordas, e, em seguida, pelo 
piano, momento que atinge o ponto culminante do movimento. Mais uma vez, o motivo rítmico 
reaparece nos tímpanos para instaurar outro trecho transitório, Com vigor (c. 204-225), que 
culmina nas oitavas em tons inteiros do final da Introdução Temática, finalizando o 
desenvolvimento. 
A reexposição da forma sonata tradicional tem o propósito de concluir o 
movimento harmônico99 antes incompleto; assim, reexibe os temas da exposição na tônica, que 
podem ocorrer variações e omissões, sem a exigência de reprisá-los, portanto, igualmente. 
Embora essa relação harmônica seja inexistente no Concerto para Piano e Orquestra escrito 
em linguagem não tonal, apresenta alterações no plano sonoro, ou seja, conserva o mesmo 
desenho rítmico, mas com notas diferentes. Dessa forma, embora o Tema A, na reexposição 
Enérgico e Incisivo (c. 226-259), ressurja idêntico à exposição, há diferenças significativas: na 
pequena cadência ad libitum no solo do piano (c. 260-262), no trecho transitivo Amável (c. 263-
268), no Tema B em Lírico e Expressivo (c. 269-283), no episódio transitório Fluente (c. 284-
300) e na codetta Piu Mosso (c. 301-336). Todas elas aparecem em outro plano sonoro, por 
conta das alturas diferentes, e o movimento conclui com célula rítmica extraída do Tema A, só 
que em ritmo tético. 
As variações texturais contribuem para a determinação do caráter nas diversas 
seções que se intercalam entre homofônica, monofônica, polifônica e pontilhista. No início, a 
orquestra sustenta o plano de fundo harmônico, enquanto, no principal, tem-se a sustentação 
pelo xilofone, vibrafone e piano, com os tímpanos no motivo incisivo recorrente. É criada, 
assim, a sonoridade sombria e enigmática que vai ao encontro da indicação Misterioso. 
Em Enérgico e Incisivo, o cunho de bravura é enfatizado pela textura homofônica 
exposta pelo piano com intervenções dos tímpanos e cordas em pizzicato. Ela é adensada por 
conta do incremento de outros instrumentos. Após atingir a dinâmica fff, no segmento transitivo 
polifônico, há uma diminuição no contingente instrumental, como também o uso de dinâmicas 
cada vez mais suaves, que transforma, na cadência do Piano Solo, essa textura em monofônica.  
Lírico expressivo é a seção de maior dificuldade para execução instrumental, tanto 
com relação à textura fragmentada semelhante ao pontilhismo, com melodias espaçadas e 
                                                          
99 Movimento harmônico completo envolve um afastamento da tônica para o retorno dela mesma. 
  
 
112 
 
distribuídas entre os instrumentos, quanto no que tange à complexidade rítmica, na qual requer 
atenção dos intérpretes na precisão dos tempos, pausas e fermatas e, também, clareza nas 
marcações do regente. É curioso o uso do pontilhismo em uma obra escrita em forma 
tradicional, no entanto, o próprio compositor justifica esta seção como uma “preocupação [em] 
manter viva e dinâmica a linguagem contemporânea, em meio ao arcabouço da Forma Sonata” 
(MIRANDA, 1987, p. 11).  
A textura monofônica, em Fluente, contrasta com a seção segmentada anterior 
(pontilhista). A virtuosidade deste segmento transitório é estabelecida, em grande parte, pela 
dinâmica predominantemente ff. Soma-se a isso a utilização de material melódico limitado a 
apenas 3 notas (Fá, Fá# e Sol na exposição e Dó, Dó# e Ré na reexposição), combinadas em 
forma de acordes, díades e notas isoladas, em desenhos ascendentes e descendentes, que, de 
forma coreográfica, exploram os registros extremos do teclado, e, com isso, reforçam a fluidez 
desejada.  
A construção polifônica, em Piu Mosso, valoriza a dinâmica gradativa e o 
adensamento tímbrico com o acréscimo de instrumentos ao longo da seção. Eventualmente, 
Miranda também explora a textura polifônica nas seções Amável e Lírico Muito Expressivo, nas 
quais predominam o naipe das madeiras. Assim, obtém-se uma sutil gradação de cores em 
consequência das diferenças físicas dos instrumentos que geram várias possibilidades tímbricas. 
O interesse de Miranda vai ao encontro da música de seu século, no qual a criação 
de um novo repertório tímbrico, associado à instrumentação, exige um intérprete de feição mais 
camerística, embora não perca a essência do solista característico do estilo romântico. O diálogo 
extremamente rítmico e incisivo do piano e do xilofone demanda uma precisão e uma interação 
evidenciada na música de câmara, já que apresentam, concomitantemente, o mesmo motivo 
rítmico, tanto em Misterioso quanto em Piu Mosso.  
Já a fusão tímbrica do piano e vibrafone reforçam o vigor rítmico na melodia 
principal em Misterioso e em Tempo I com o deslocamento das duas semínimas pontuadas 
dentro da métrica ternária simples. Tal deslocamento, no entanto, não descaracteriza a pulsação. 
Piano e vibrafone, ainda nessa fusão tímbrica citada, corroboram o mesmo dinamismo rítmico 
anterior, em Piu Mosso e Com Vigor, só que no desenho do uníssono das células rítmicas dos 
tímpanos, como também suas variantes. 
Ainda como forma de incremento tímbrico, vale destacar o uso de direções opostas 
no desenvolvimento da ideia temática no Tempo I (c. 146-150), em que o movimento 
ascendente do piano se integra timbristicamente aos glissandi descendentes da celesta e do 
glockenspiel. 
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Na célula do Tema A (Figura 86), o toque percussivo seco, de estilo bartokiano100, 
gera um timbre martelado e articulado que também propicia a extração de um maior volume 
sonoro do piano, em vertiginoso crescendo de mf a fff. O uso de pedal rítmico, ou seja, pequenos 
e rápidos piques, contribui para o timbre metálico e à clareza das articulações, por não ocultar 
as pausas e os staccati, como também a construção do material sequencial ascendente em 
blocos, de dois em dois compassos. 
 
 
Figura 86: Toque percussivo de estilo bartokiano em motivo do Tema A (c. 28-31) 
 
 
O uníssono do piano, em Enérgico e Incisivo (c. 19-40 e c. 226-237) e em Com 
Vigor (c. 212-222), e nas sequências de oitavas, em Piu Mosso (c. 119-126 e c. 317-224), além 
de contribuir para o efeito colorístico, com grande projeção sonora do instrumento, valoriza a 
escrita pianística virtuosística. 
Quanto ao uso das reverberações e articulações, as indicações de pedal (c. 62, 70, 
260 e 268) e seco (c. 62, 69, 267, 170, 171, 260, 267, 270, 271, 274, 279 e 282) são pontuais e, 
obviamente, nas situações apontadas, sua utilização é primordial, seja para obter efeito de 
ressonância ou a total ausência da mesma. Embora nas passagens nas quais não são indicadas, 
o emprego do pedal pode ser “deduzido ou orientado por outros indicadores, tais como, textura, 
                                                          
100 Entende-se por estilo bartokiano a valorização do percussivo ao piano. 
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dinâmica, articulação e, principalmente, pelo efeito tímbrico que se almeja na projeção” 
(ROSA, 2001, p. 91-92).  
As passagens transitórias (c. 61, 70, 172, 259 e 268) que antecedem as seções líricas 
e as cadências do piano são semelhantes no desenho melódico, no envelope dinâmico e no uso 
do pedal inteiro para sustentar os harmônicos da mão esquerda. O toque é o elemento de 
diferença entre elas: a) antes do Piano Solo (c. 61 e 259), a articulação está organizada por meio 
de ligaduras, de duas em duas colcheias, exceto na tercina, em que a ligadura abrange as três 
notas (Figura 87); b) as que antecedem o Lírico e Expressivo (c. 70 e 268), inicia-se com o 
toque non legato na nota Si3, seguido por toque legato nas tercinas em contraposição ao non 
legato nas duas colcheias finais (Figura 88); e, c) antes de Lírico e Muito Expressivo (c. 172), 
o toque non legato (Figura 89). Estes pequenos trechos proporcionam um clima reflexivo 
contrastante às seções seguintes, no que tange também à dinâmica e à textura. 
 
 
Figura 87: Ligaduras que definem a articulação na passagem transitória antes de Piano Solo (c. 61-62) 
 
 
Figura 88: Toque non legato e legato na passagem transitória antes de Lírico e Expressivo (c. 70-71) 
 
  
 
115 
 
 
Figura 89: Toque non legato na passagem transitória antes de Lírico e Muito Expressivo (c. 172-174) 
 
 
O gesto cadencial em Piano Solo (c. 62) revela o caráter improvisativo resultante 
da escrita em grupos rítmicos sem barras de compassos. Isso provoca uma flexibilidade na 
organização rítmica, ainda mais por conta da indicação Ad Libitum, que se assemelha a um 
recitativo vocal. Após a expressiva fermata na pausa de semínima, a aceleração rítmica em 
toque non legato combinada ao uso de pedal inteiro com trocas de meio-pedal (em Si2 e Mib2 
e Mib1) contribui para o eloquente crescendo e propicia o momento mais declamatório da 
passagem, que culmina nos acordes realçados pela percussão (Figura 90). Interessante que o 
pianismo de Miranda aqui apresentado guarda sintonia com outras peças do mesmo período, a 
exemplo da Toccata, como pode ser facilmente comparado (Figura 91).  
 
 
Figura 90: Aceleração rítmica gradual de caráter improvisativo na cadência do piano concluído em 
acorde timbrístico (c. 260-261) 
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Figura 91: Sequências de acelerações rítmicas graduais em “Como uma cadência” (Toccata, c. 64) 
 
 
Retomando a explanação do Piano Solo, observa-se o uso do colorido nos acordes 
que soam de forma inédita e com caráter conclusivo para esta seção, graças à fusão sonora entre 
piano, com toque plaqué, vibrafone, xilofone e celesta, em ataques simultâneos. Durante a 
preparação para a performance do concerto101 interpretado por esta pesquisadora, ficou claro 
que esses ataques simultâneos exigem alto grau de precisão. Muito longe do mero 
exibicionismo, esse gesto cadencial também desempenha função formal clara e dramática de 
transição.  
Em Lírico e Expressivo, o Tema B é apresentado na exposição pelo piano 
acompanhado por violoncelo e entrecortado com fragmentos pontilhistas, que quebram a 
linearidade do discurso, com a participação de diversos instrumentos da orquestra de forma 
alternada. Na reexposição invertem-se os papéis: as madeiras e as cordas apresentam o tema e 
o piano e a percussão assumem os fragmentos de caráter pontilhista. A dificuldade de apresentar 
esta textura extremamente segmentada, consiste na realização das fermatas e pausas 
organizadas com mudanças significativas de compassos que se alternam entre os simples e 
irregulares. Tem-se a métrica quaternária simples no tema, enquanto ocorre uma diminuição na 
quantidade de tempos por compassos nos fragmentos pontilhistas (7, 5, 3, 1) – embora a unidade 
de tempo seja constante. Na exposição deste tema, o cantabile do piano é concretizado a partir 
de um toque legato e pelo uso do pedal sincopado que enfatiza o contraste entre os dois 
                                                          
101 Concerto para Piano e Orquestra de Ronaldo Miranda realizado com a Orquestra Sinfônica Jovem de Goiás, 
sob a regência do carioca Thiago Santos em 15 de abril de 2018 no Teatro Basileu França em Goiânia. 
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momentos: lírico e pontilhista. Além disso, o acompanhamento realizado pela mão esquerda, 
que realça os contornos melódicos, gera expressividade ao canto. Interessante notar que, neste 
momento, o piano de Miranda dialoga com o pianismo típico de compositores românticos, 
como Chopin, sobretudo em seus noturnos, cuja linha melódica é influenciada pelo bel canto 
italiano.  
Na música de Chopin, a textura simples de uma melodia lírica com 
acompanhamento, a exemplo do Noturno op. 72 n. 1 (Figura 92), permite uma flexibilização, 
equivalente ao rubato contramétrico (melódico) definido por Rosenblum102 (1994), conforme 
visto no capítulo 1. E, ainda, a respeito da importância do desenho do acompanhamento, Charles 
Rosen (2000, p. 478) alerta o pianista que “toca sem estar cônscio da melodia implícita do 
acompanhamento, [em que] a mão esquerda se torna trivial ou mecânica”. 
 
 
Figura 92: Noturno op. 72 n.1 de Chopin (c. 1-5) 
 
 
 O pianista busca imitar o legato e portamento da voz e, assim, evita a sonoridade 
percussiva do piano e obtém-se o cantabile adequado. José Miguel Wisnik comenta a respeito 
da linearidade da superfície entre a melodia em cantabile e o acompanhamento de feição 
melódica em Chopin: 
 
Em termos musicais, refere-se à complexa trama de acontecimentos simultâneos que 
subjaz à evidência sedutora e cantabile de suas melodias. As peças de Chopin podem 
ser seguidas, em geral, por uma escuta linear de superfície, acompanhando os 
                                                          
102 Ver páginas 33 e 34. 
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caminhos de seu fraseado melódico. Ao mesmo tempo, linhas cruzadas, vozes 
intervenientes e eventos transversais, incidindo sobre todos os parâmetros sonoros, 
sem deixar de estar organicamente ligados ao que se escuta na superfície, incitam a 
uma escuta total, superficial e profunda. (WISNIK, 2013, p.15) 
 
Retomando a obra de Miranda, na reexposição do Tema B (c. 269-284), 
contrariamente ao caráter lírico, as articulações do piano são bem definidas mediante o uso de 
ligaduras e staccati. Tem-se uso de pedal rítmico, exceto quando se tem a indicação de seco. 
Pela experiência que a autora deste trabalho teve quando tocou este concerto, a dificuldade do 
trecho acima abordado foi contornada graças às marcações das entradas precisas por parte do 
maestro, que se revelaram, por sinal, extremamente expressivas.  
A dinâmica predominante em ff combinada ao toque percussivo e articulado, 
contribui para a dramaticidade em Fluente. Por conta da intensidade do discurso, a 
flexibilização agógica parece não ser a mais adequada, já que a precisão metronômica das 
colcheias é aqui determinante. A força rítmica deste pequeno trecho transitório é realçada pelo 
uso de pedal rítmico para ligar os baixos nos acordes em semínimas, de pedal inteiro nas 
sequências ascendentes e de pedal sincopado nas sequências descendentes.  
No encontro com o compositor, em março de 2017, no qual a autora tocou este 
concerto, Miranda comentou para que não levasse em consideração o acelerando no final da 
seção Fluente (c. 99-102 e c. 296-300), como indicado na partitura. Ele alegou que, na prática, 
essa indicação não funcionava e que bastava um acelerando mais natural e comedido, do que 
um que se alongasse por quatro compassos, já que poderia induzir a um Piu Mosso muito mais 
rápido (Figura 93), o que dificultaria a sincronia entre piano e xilofone. Como visto no capítulo 
1, a respeito da relação intérprete-compositor, a obra é suscetível de modificações como 
revisão/mudança de partes do texto. Vale destacar que, possivelmente sem este encontro, a 
atualização da partitura poderia não ter acontecido, o que confirma a necessidade da realização 
sonora para se rever a notação musical. 
 
 
Figura 93: Indicação de crescendo e acelerando revista pelo compositor (c. 98-103) 
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O toque marcato na seção Piu Mosso aproxima o piano da articulação dos 
instrumentos de percussão de teclado, o que realça o diálogo enérgico e o adensamento da 
dinâmica em mf para fff. O motivo rítmico acéfalo do tema A reaparece com acentos deslocados 
(c. 103-110 e c. 301-308), associado ao uso de pedal rítmico, e, com isso, aproxima-se do timbre 
seco-metálico do xilofone. Já o pedal sincopado (c. 112-118 e c. 310-316), iguala o piano à 
ressonância do vibrafone, enquanto o uso do pedal inteiro nas sequências de oitavas nas duas 
mãos (c. 119-126 e c. 317-324) guarda uma certa relação com os gestos virtuosísticos dos 
concertos românticos. 
No início de Lírico e Muito Expressivo, o piano assume papel de acompanhamento, 
assim, embora não esteja escrito, o meio-pedal é adequado, ainda que com o uso parcimonioso, 
já que, enquanto realça a proliferação dos harmônicos, também evita o seu acúmulo e, dessa 
maneira, não atrapalha a exposição do desenvolvimento do Tema B nas madeiras. Vale destacar 
que, também, propicia a sutileza da dinâmica p indicada. Quando o piano assume a melodia (c. 
187), o toque cantabile reforça a atmosfera lírica com intensidade f e o pedal sincopado instaura 
o clima romântico da seção, com uso de amplo espectro da paleta sonora, de pp nos 
acompanhamentos até o clímax do movimento em fff. Este trecho tem um impacto grande por 
apresentar pela primeira vez uma linguagem lírica sem interrupções, o que contrasta com a 
escrita anterior mais rítmica e percussiva. O compositor revisou o texto103 e constatou alguns 
erros de grafia na parte do piano nesta seção, como a ausência das indicações de clave de fá e 
acidentes, o que confirma, como vem sendo abordado no corpus, a importância da interação 
entre intérprete e compositor (Figura 94).  
 
Figura 94: Revisão e correção na parte do piano – indicação de clave de fá e acréscimo de acidentes (c. 185-191) 
                                                          
103 Durante o encontro desta pesquisadora com o compositor em março de 2017. 
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A transição, Com Vigor, apresenta riqueza de articulações pelas madeiras e piano. 
Essas articulações tornam-se expressivas se associadas aos tipos de toque e aos usos do pedal, 
alternados entre pedal rítmico na célula rítmica do Tema A e o inteiro nos acordes acentuados, 
concomitantemente ao vibrafone, xilofone e celesta. 
Este movimento, como se viu, é o que apresenta o maior contraste de dinâmicas, 
por sinal, notadas de forma bastante criteriosa, com prevalência de dinâmica ff, o que reforça o 
caráter tenso do movimento. A tabela 6 indica o percentual das dinâmicas grafadas na parte do 
piano, embora sabe-se que a dinâmica é um aspecto relativo diante do equilíbrio da textura e 
orquestração usada, conforme reflexão de Rink (2010) no capítulo 1104. Contudo, esse quadro 
é importante, pois contribui para que o intérprete tenha uma ideia de quão diversificada é a 
paleta sonora à sua disposição. 
 
 PIANO 
 Quantidade Percentual 
pp 2   0,72 % 
p 10   3,63 % 
mp 39 14,20 % 
mf 43 15,63 % 
f 48 17,45 % 
ff 58 21,10 % 
fff 12   4,37 % 
cresc. 48 17,45 % 
dim. 15   5,45 % 
 275   100 % 
 
Tabela 6: Percentual relativo à dinâmica do piano no 1º movimento 
 
A dinâmica menos intensa, pp, aparece apenas em dois momentos distintos: a 
primeira para contrastar subitamente a sonoridade do acorde em Tempo I e, a segunda, para 
diferenciar a equalização do acompanhamento em relação à melodia em Lírico e Muito 
Expressivo. As passagens que antecedem as seções líricas e as cadências do piano remetem a 
uma finalização em dinâmica suave (p), enquanto as que precedem as seções enérgicas 
finalizam em f. Assim, por um lado, as intensidades fortes dão ênfase ao caráter rítmico das 
seções, como em Misterioso (introdução), Enérgico e Incisivo, Fluente, Piu Mosso (exposição 
e reexposição), Tempo I, Com Vigor (desenvolvimento) e Lírico e Expressivo (reexposição). E, 
                                                          
104  Ver página 38. 
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por outro, as intensidades suaves estão relacionadas às seções intimistas e expressivas, como 
em Piano Solo, Amável (exposição e reexposição), Lírico e Expressivo (exposição) e Lírico e 
Muito Expressivo (desenvolvimento). 
A importância dada ao aspecto rítmico, na maioria das vezes com o uso de 
configurações que desestabilizam a ordem métrica, garante grande vigor ao movimento. 
Colaboram para a diversidade rítmica do movimento: síncopas, contratempos, acentos 
deslocados, ritmos acéfalos, sobreposições de diferentes figuras de subdivisões de tempo, 
mudanças de compassos (simples, compostos e mistos) e a ausência de compassos. 
Como foi afirmado, os toques martelados e percussivos do piano, de feição 
bartokiana, são preponderantes nas seções em que o ritmo é o elemento mais evidente. Nessas 
seções, o aspecto rítmico é reforçado pela constante presença dos instrumentos de percussão, 
em especial tímpanos, xilofone e vibrafone. De modo contrastante, os toques legati e cantabiles, 
de feição chopiniana, são utilizados nas seções líricas, sem a presença do naipe de percussão. 
Além do timbre e da escolha do toque para a definição interna de frases e ênfase de 
motivos melódicos e rítmicos, a articulação carece, também, do uso de pedal. O pedal sincopado 
valoriza os vários momentos de lirismo, que contribui para o toque legato e uma condução 
melódica fluente em diversas passagens, visto que seria dificultoso atingir o efeito ligado apenas 
com o uso dos dedos, a exemplo do acompanhamento de Lírico e Muito Expressivo. Por sua 
vez, o pedal rítmico, por não comprometer a clareza da construção rítmica, condiz com as 
seções de atmosfera enérgica e realces tímbricos de notas ou articulações. E, por fim, o uso de 
pedal inteiro faz sobressair as ressonâncias do piano e, com isso, valoriza os gestos 
virtuosísticos, tal qual como ocorre nos concertos românticos. 
 
3.2.2 2º Movimento – Grave  
 
Interlúdio em forma binária (Tabela 7), de caráter intimista e reflexivo com 
instrumentação exclusiva das cordas e do piano, surge como um curto entreato em que a 
melodia apresenta-se como o elemento preponderante. Embora dramático e patético, este 
episódio musical parece dissolver a tensão instaurada no 1º movimento, principalmente devido 
à instrumentação reduzida e à abordagem rítmica que privilegia a metricidade.  
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O piano, suplicante105 em todo o movimento, com dinâmica entre p e mf, enfatiza o 
clima introspectivo do movimento, acompanhado por violoncelo e contrabaixo com função de 
pano de fundo, em dinâmica pp. 
 
SEÇÃO A - [1]-[12] 
Com Introspecção  (   = 60) 
Dramático e intenso 
SEÇÃO A’ - [21]-[27] 
A tempo 
CODETTA -[38]-[45] 
A tempo 
SEÇÃO B - [13]-[20] 
Muito expressivo 
Patético e suplicante  
SEÇÃO B’ - [28]-[37] 
Muito expressivo 
 
 
Tabela 7: Estrutura Formal do 2º movimento 
 
Quanto às atmosferas musicais e ao caráter, o compositor, em entrevista a esta 
pesquisadora (MIRANDA, 2018), afirmou que foi intencional a associação com o 2º 
movimento (Andante con Moto) do Concerto para Piano e Orquestra n. 4 op. 58 de Beethoven. 
Além dos aspectos mencionados que guardam relação com a página beethoveniana, 
significativa é a forma como Miranda dispõe os instrumentos da orquestra. Owen Jander (1995, 
p. 33) comenta sobre a singularidade da orquestração no 2º movimento do 4º concerto de 
Beethoven: “enquanto o palco contém um complemento total de instrumentos de sopro, mais 
dois trompetes e tímpanos, no segundo movimento a ‘orquestração’ envolve apenas as 
cordas106”. Em Miranda, como foi afirmado, o 2º movimento conta, também, apenas com as 
cordas, embora tenha à disposição um grupo extenso de instrumentos, aqui em tacet, que 
abrange o naipe da percussão, das madeiras e dos metais, utilizados, de forma abundante, nos 
1º e 3º movimentos. 
Embora não haja motivos melódicos equivalentes entre os dois concertos, o de 
Miranda e o de Beethoven, o Grave assemelha-se ao clima sonoro beethoveniano, graças ao 
diálogo de caráter contrastante e dramático entre as cordas em uníssono e o piano. Aqui, o 
pianismo de Miranda não explora efeitos brilhantes na parte do solista, afastando-se da ideia 
tradicional de virtuosismo, e, tampouco é utilizado como instrumento obbligato, o que também 
ocorre em Beethoven, como comentado por Jander (1995): 
 
Este [Andante con moto] é o único movimento em qualquer dos concertos para piano 
de Beethoven - além do Concerto Triplo - em que o piano solo se abstém de seu 
tradicional suporte como um instrumento contínuo. A razão para isso é óbvia: fazer 
                                                          
105 Conforme caráter sugerido pelo compositor em entrevista no dia 07 de junho de 2018. 
106 No original, “Whereas the stage holds a full complement of wind instruments, plus two trumpets and timpani, 
in the second movement the "orchestration" engages only the strings” (JANDER, 1995, p. 33). 
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com que o piano solo se junte ao clamor dos instrumentos de cordas afundaria o 
sentido de diálogo. [...] Em nenhum ponto do progresso do movimento o solista e a 
orquestra interagem da maneira que a história da música nos ensinou a esperar dos 
dois parceiros em um concerto. O coro das cordas e o pianista solo emergem de 
mundos separados, mas mesmo quando suas diferenças são reconciliadas, eles nunca 
‘combinam’ à maneira do solista e da orquestra em um concerto107 (JANDER, 1995, 
p. 33). 
 
Outro aspecto que merece destaque é a curta duração de ambos os movimentos 
destes concertos. O Andante con Moto de Beethoven compreende 72 compassos, “se executada 
corretamente, permanece como provavelmente o mais breve segundo movimento em toda a 
literatura do concerto clássico108” (JANDER, 1995, p. 33). Já o Grave de Miranda, ainda mais 
curto, compõe-se de apenas 45 compassos.  
Com relação à performance, Jander (1995, p. 46) questiona se o conteúdo dramático 
do 2º movimento do concerto de Beethoven colabora para o problema histórico da execução 
mais lenta, a ponto de soar como um adágio, já que é comum encontrar o movimento arrastado 
em seis minutos ou mais, embora “se for realizado como um Andante con moto, dura um pouco 
mais de quatro minutos109”. 
 
Em relação à performance desse movimento, Carl Czerny, em 1849, advertiu: ‘Não 
deve ser tocado muito devagar’. Esta observação sugere que o problema de uma 
performance muito lenta, que tem atormentado esta peça por gerações, já existia há 
150 anos. Apesar da marcação Andante con moto, que significa literalmente ‘mover-
se junto com o movimento’, muitos condutores e pianistas dos séculos XIX e XX 
foram determinados a transformar a peça em um movimento lento110 (JANDER, 1995, 
p. 46). 
  
A média de duração das performances111 do 2º movimento de Miranda é de 3’14”. 
A de Antônio Guedes Barbosa e Miltíades Caríadis tem duração de 3’17”. As de Gilberto Tinetti 
                                                          
107 No original, “this [Andante con moto] is the only movement in any of the Beethoven piano concertos -plus the 
Triple Concerto- in which the solo piano abstains from its traditional supportive role as a continuo instrument. The 
reason for this is obvious: to have the solo piano join the outcries of the string instruments would scuttle the sense 
of dialogue. […]At no point in the progress of the movement do the soloist and the orchestra interact in the manner 
that music history has taught us to expect from the two partners in a concerto. The string choir and the solo pianist 
emerge from separate worlds, but even when their differences are reconciled, they never “consort” in the manner 
of the soloist and the orchestra in a concerto” (JANDER, 1995, p. 33). 
108 No original, “if is performed correctly, it stands as probably the briefest second movement in the entire literature 
of the Classical concerto” (JANDER, 1995, p. 33). 
109 No original, “if the second movement of Beethoven’s Fourth Piano Concerto is performed “Andante con moto”, 
it lasts a bit over four minutes” (JANDER, 1995, p. 46). 
110 No original, “Regarding the performance of this movement, Carl Czerny, in 1849, admonished, ‘It must not be 
played too slow’. This remark suggests that the problem of a too-slow performance, which has plagued this piece 
for generations, already existed 150 years ago. Despite the marking “Andante con moto”, which literally means 
“moving along with motion”, many nineteenth- and twentieth-century conductors and pianists have been 
determined to turn the piece into a slow movement” (JANDER, 1995, p. 46). 
111 Infelizmente nem todas as performances do Concerto para Piano e Orquestra de Ronaldo Miranda têm registro 
sonoro. Além da própria gravação da pesquisadora frente à Orquestra Sinfônica Jovem de Goiás com regência de 
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duram 3’20” e 3’34”, respectivamente com John Boudler e com Isaac Karabtchevsky. A 
performance de menor duração, 3’06”, é a desta pesquisadora com o maestro Thiago Santos. 
Apesar da indicação     = 60, no encontro com o compositor em 2017, a marcação metronômica 
do andamento, com vistas à fluidez, passou por um ajuste  = 63, muito embora com a 
manutenção do caráter introspectivo. 
O caráter dramático e intenso da seção A (c. 1- 12) apresentado pelas cordas (Figura 
95) é conferido pelas dissonâncias dos intervalos predominantes de 2as e 7as menores e pela 
dinâmica f. As indicações agógicas (afretando, cedendo e a tempo) colaboram para o clima. A 
dinâmica ff a tempo, no compasso 8, valoriza a dramaticidade desta seção na nota mais aguda 
dos primeiros violinos em todo o movimento, Sol6. A fim de evitar o acúmulo sonoro, o 
discurso das cordas dilui-se em dinâmica menos intensa (p e pp), acompanhada pela flutuação 
pouco ralentando em molto cantabile no solo do violino (c. 12), que rarefaz a organização 
rítmica desta seção e cria o clima propício para a entrada do solo do piano. 
 
 
 
                                                          
Thiago Santos em abril de 2018, as comparações foram feitas com os três registros disponíveis: Antônio Guedes 
Barbosa e Miltíades Caridis frente a OSB em 1983 e duas de Gilberto Tinetti, a) em 1983 frente à OSB e regência 
de Isaac Karabtchevsky e b) em 1984 com a OSESP sob batuta de John Boudler. 
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Figura 95: Seção A dramático e intenso apresentado pelo naipe de cordas (c. 1-12) 
 
 
A seção B (c. 13-20), de cunho melódico e textura rarefeita, apresentada pelo piano 
(Figura 96), é projetada em três registros sonoros (grave, médio e agudo), grafados em três 
claves com dinâmicas mp e pp. Com relação aos aspectos melódicos e harmônicos, prevalecem 
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o uso de intervalos maiores e a sobreposição de acordes quartais, que confirma o colorido 
harmônico quartal característico das obras de Miranda. 
 
 
Figura 96: Seção B de cunho melódico e textura rarefeita em três registros sonoros (c. 12-15) 
 
 
Quanto à sequência inicial Mi6-Ré#6-Mi5 (c. 13), nos registros médio e agudo, 
convém apontar a interessante relação melódico-intervalar com o Concerto para Piano e 
Orquestra n.1 op. 10 de Prokofiev. Ainda que Miranda garanta ser coincidência, e que não 
tenha associação com o Andante Assai deste concerto, ressalta-se que, além de ser um 
movimento lento, curto e com atmosfera intimista, as relações intervalares da seção B de 
Miranda e do motivo temático do compositor russo são semelhantes, 2ª menor e 7ª maior, como 
pode ser verificado na figura abaixo (Figura 97). 
 
 
Figura 97: Motivo do Andante Assai em Concerto para Piano e Orquestra de Prokofiev (c. 277) 
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Contudo, Miranda reconhece que, embora no início não tivesse a intenção de fazer 
semelhante, o motivo da seção B de seu concerto serviu como inspiração para o Tema C do 1º 
movimento de seu Concertino para Piano e Orquestra de Cordas (Figura 98). 
 
 
Figura 98: Tema C do Concertino para Piano e Orquestra de Cordas de Miranda (1º movimento - c. 139-140) 
 
 
A autora deste trabalho, durante o encontro com o compositor em março de 2017, 
foi alertada acerca de um erro gráfico na melodia do acompanhamento na parte do piano (c. 
17), a saber, em vez de Sol4, como escrito no original, a nota correta é Mi4 (Figura 99). Miranda 
ainda comentou que, embora já tivesse revisado o manuscrito algumas vezes, alguns erros 
passaram despercebidos e que é imprescindível a realização sonora pelo intérprete para que a 
revisão do texto fique completa. Ou seja, como discutido no capítulo 1, a relação intérprete-
compositor é fundamental para se ter uma noção clara da própria partitura. A propósito, nos 
dois registros sonoros de Gilberto Tinetti, tanto com a OSB quanto com a OSESP, o pianista 
toca Sol4, como escrito equivocadamente no manuscrito.  
 
 
Figura 99: Revisão do acompanhamento da mão esquerda (c. 17-18) 
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Nas seções B e B’, o desenho predominantemente angular das linhas melódicas, 
realçado pelo toque legato e cantabile e o uso do pedal sincopado, propiciam fluência à melodia 
e colaboram para que a atmosfera introspectiva seja uma característica marcante. Já nos dois 
últimos compassos da codetta (c. 44-45), a ausência de ligaduras sugere o toque non legato e, 
apesar de não grafado, é necessário o uso de pedal inteiro para sustentar o harmônico do Dó#1 
na mão esquerda. Como as notas estão distribuídas ao longo de quase a totalidade da extensão 
do piano (seis oitavas) e em dinâmica mf decrescendo para p, o uso do pedal inteiro resulta em 
uma ressonância sonora desejada, plena de reverberações (Figura 100). Esta finalização é 
semelhante aos gestos pianísticos dos compassos 61, 70, 172, 259 e 268 do 1º movimento 
Tenso, que encerram seções diferentes (ver Figuras 87, 88 e 89). Vale destacar, também, a 
evocação do clima beethoveniano do 2º movimento do Concerto para Piano e Orquestra n. 4, 
com o arpejo predominantemente ascendente e a grafia de pedal aberto, embora se diferenciem 
pelo toque legato indicado pela ligadura no concerto de Beethoven (Figura 101). 
 
 
Figura 100: Toque non legato e pedal inteiro na codetta (c. 44-45) 
 
 
Figura 101: Final do 2º movimento do Concerto para Piano e Orquestra n.4 de Beethoven (c. 72) 
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No 2º movimento de Miranda, como se viu, a escrita rítmica privilegia a 
regularidade métrica, muito embora ocorram alternâncias de compassos (binário, ternário, 
quaternário e quinário). Observa-se que elas apenas alteram a organização dos agrupamentos 
fraseológicos e da quantidade de tempos por compasso e, ao manter a unidade de tempo 
(semínima), a mesma pulsação é conservada. As tercinas nos finais das seções B, B’ e codetta, 
com objetivo de manter o clima intimista e reflexivo do movimento, demandam a não flutuação 
do tempo. 
As tabelas 8 e 9 indicam o percentual das dinâmicas grafadas nas cordas e no piano.  
Embora, nas cordas, o percentual ateste maior número de indicações em mf, a permanência em 
f se dá por mais tempo, fator que gera contraste com a dinâmica prevalente em mp no piano. 
Dessa maneira, o diálogo dramático do movimento Grave é enfatizado. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tabela 8: Percentual relativo à dinâmica nas cordas no 2º movimento 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Tabela 9: Percentual relativo à dinâmica no piano no 2º movimento 
 
 CORDAS 
 Quantidade Percentual 
pp 2   7,4 % 
p 2   7,4 % 
mp 3 11,1 % 
mf 5 18,6 % 
f 4 14,8 % 
ff 1   3,7 % 
cresc. 1   3,7 % 
dim. 9 33,3 % 
 27 100 % 
 PIANO 
 Quantidade Percentual 
p 7 29,18 % 
mp 8 33,33 % 
mf 3 12,50 % 
cresc. 2   8,33 % 
dim. 4 16,66 % 
 22  100 % 
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As melodias do piano evocam gradações de dinâmicas sutis, em mp com um curto 
crescendo para mf no ápice da frase. A intensidade p aparece em diferentes situações: a) para 
não quebrar o discurso melódico com a segunda voz na região aguda, onde o timbre é mais 
brilhante e contundente; e, b) nos finais de frases antecedidos de ralentando para preparar a 
dinâmica mais intensa das cordas. 
Não é demais comentar que as tabelas 8 e 9 contribuem para que os intérpretes 
tenham uma ideia geral do envelope dinâmico à disposição. Embora, como se sabe, os 
percentuais dinâmicos não correspondam com exatidão ao que ocorre na performance, pois a 
dinâmica é afetada por diversos fatores, a exemplo da acústica da sala de concerto, do tipo de 
piano, das concepções dos regente e performers, dentre outros. 
A rítmica regular, a predominância de graus conjuntos e a dinâmica equilibrada e 
contida, somadas ao caráter introspectivo, esperam por um pianista atento à sonoridade e à 
expressividade, como acontece no 2º movimento do Concerto para Piano e Orquestra n. 4 de 
Beethoven, e não por aquele preso a uma ideia equivocada de virtuosismo, visto estar 
relacionada ao mero exibicionismo. 
 
3.2.3 3º Movimento – Lúdico  
 
O pianismo de Miranda, aqui, privilegia, principalmente, as articulações. O caráter 
jocoso do movimento deve-se, em grande parte, à associação das articulações, à ampla 
variedade de dinâmicas (p a fff), ao uso de quase toda a extensão do piano, somados à 
diversidade de toques e ao uso de pedal. O compositor, também, faz uso de alternâncias de 
compassos para enriquecer o painel métrico ao longo deste movimento. Além de alternar a 
acentuação métrica, este tratamento rítmico está associado à mudança da pulsação e ou às 
dimensões irregulares de frases ou motivos. 
Estruturado em tema e cinco variações, com diferenças no que tange às mudanças 
de texturas, timbres e orquestração, além das indicações de andamento e caracteres (Tabela 10). 
O caráter lúdico pode ser facilmente verificado pelas marcações de seções, a exemplo de 
Burlesco, Animado, Com Humor.  
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TEMA - [1]-[27] 
Burlesco (   = 104)  
 
Motivo gerador         caráter cômico e espirituoso  
VARIAÇÃO I - [28]-[48] 
Enérgico (     = 116)  
 
Espírito de Toccata         caráter rítmico e virtuosístico 
VARIAÇÃO II - [49]-[68] 
Incisivo (   = 96)  
 
Caráter melódico 
VARIAÇÃO III - [69]-[109] 
Denso (   = 52) [69]-[72]  
Ad Libitum (    = 60) [73]-[74] 
Leve (   = 52) [75]-[103] 
Animado (     = 60) [104]-[109] 
 
Diálogo entre tímpanos e piano 
Pequena cadência 
Blocos de feição minimalista 
Piano em tacet 
VARIAÇÃO IV - [110]-[157] 
Com Humor (   = 104) 
 
Caráter melódico 
VARIAÇÃO V - [158]-[196] 
Burlesco (   = 104)  
Fugato cordas e madeiras 
Célula melódica ritmicamente modificada 
CODA - [197]-[204] 
A tempo 
 
Retomada de elementos 
 
Tabela 10: Estrutura Formal do 3º movimento 
 
As divisões entre as seções são claras. O compositor utiliza como estratégia para 
delinear a forma, indicações de andamentos e uso de barras duplas, destacando-se o uso de 
fermatas em notas longas para provocar maior expectativas em certas transições, como também 
um breve motivo burlesco (Figura 102). Este motivo é aproveitado nas variações ao longo do 
movimento, sempre apresentado por um instrumento do naipe das madeiras. Os instrumentos 
de madeira, além de conectar quatro das seis partes, adicionam colorido timbrístico ao 
movimento, que, no geral, diferente do 1º, visa mais ao contraste do que fusão dos timbres. 
 
 
Figura 102: Motivo burlesco conector aproveitado ao longo do movimento (c. 24-28) 
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O Tema, em Burlesco (c. 1-27), de caráter cômico e espirituoso, é apresentado na 
flauta e clarineta, seguido pelo piano, sobreposto ao acompanhamento das cordas em pizzicati 
acrescido de fagote. As linhas da melodia e do acompanhamento diferem-se rítmica e 
timbristicamente, o que valoriza a diferenciação das camadas e a densidade textural 
homofônica. 
Quanto à abordagem rítmica, a sequência de compassos distintos (4/4, 5/8, 3/4, 1/4, 
6/8) modifica a pulsação, como também a organização dos gestos e dos agrupamentos 
motívicos, que, dessa maneira, realçam o caráter humorístico. 
A dinâmica pouco variada (mf e f), o toque incisivo e o uso do pedal rítmico, além 
de evitar ressonâncias indesejadas, valorizam as distintas articulações cuidadosamente 
grafadas, tais como legati, notas ligadas de duas em duas, staccati, pausas e síncopa. Também, 
estabelecem o caráter burlesco do Tema, o que contribui tanto para a transparência da melodia 
como para o destaque da clareza textural. 
 
O potencial rítmico explorado na variação I, Enérgico (c. 28-48), remete ao caráter 
de uma toccata e, mediante as figurações em semicolcheias presentes no piano, são 
evidenciados o temperamento vigoroso e a escrita virtuosística. O caráter virtuosístico desta 
variação é estabelecido, em grande parte, pela dinâmica predominantemente f, pelos baixos em 
oitavas na mão esquerda e pelas progressões rápidas dos acordes intermitentes em quartal-
octatônico na mão direita, bem característico nas obras de Miranda. Interessante notar a relação 
rítmico-harmônica desta seção com a obra para piano solo Toccata (ver Figura 44). 
Embora escrita em 6/8 (Figura 103), o maestro Thiago Santos112, para facilitar o 
entendimento e a percepção entre os demais músicos, optou por reger em quatro, ao invés de 
em dois. Tal ajuste, que se configura como mudança de compasso, de 6/8 a 12/16, 
possivelmente de cunho idiomático, teve o consentimento do compositor que estava presente 
durante o ensaio. Muito provavelmente, deve-se ao fato de que este ajuste não prejudicou a 
fluência da seção. 
 
 
                                                          
112 Ver nota 102. 
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Figura 103:  Variação I em 6/8 (c. 28-32) 
 
 
Merece destaque que as oitavas em registro grave expandem-se até a intensidade ff 
(embora predomine f). O pedal sincopado, além de conectar essas oitavas, amplia a capacidade 
de volume sonoro e ressonância do piano, que reforçam o caráter enérgico da seção. 
 
De caráter melódico, a variação II, Incisivo (c. 49-68), apresenta duas ideias 
musicais contrastantes quanto à natureza rítmica, textural e, ainda, denota clareza na 
articulação, tanto no destaque rítmico do desenho principal quanto nas conexões melódicas 
(Figura 104). Os dobramentos melódicos das oitavas em movimentos contrários do desenho 
principal (c. 49) têm função colorística, separados por pausas e ligaduras entre duas notas, que 
definem tanto a articulação como o toque, além da valorização da intensidade oposta e súbita 
(entre f e p). As conexões melódicas são mais lineares e com rítmica regular, adequadas ao 
toque legato e à dinâmica gradual (entre f e mf). Quanto ao contraste dessas ideias musicais, a 
diferenciação da textura valoriza o colorido por meio do estabelecimento de papéis, em que, 
primeiramente, as madeiras e as cordas apresentam o desenho principal seguido pela 
enunciação das conexões melódicas por parte do piano, para, logo depois, ocorrer o contrário.  
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Figura 104: Desenho principal e conexão melódica contrastantes quanto à natureza rítmica e textural (c. 49-51) 
 
 
De forma geral, a organização rítmica da variação II está relacionada à 
maleabilidade métrica e deve-se a dois fatores, a saber: primeiro, pela simples alteração da 
quantidade de tempos por compassos, e, segundo, pela modificação do pulso nas figurações 
mais rápidas. 
Vale destacar que, no desenho principal, o padrão dinâmico está associado aos 
reiterados contrastes súbitos de f para p, distribuídos nas regiões extremas do piano. E, ainda, o 
uso de pedal rítmico contribui para a percepção desses contrastes de intensidades como, 
também, enfatiza as articulações entre as duas notas ligadas. Já nas conexões melódicas, o pedal 
inteiro colabora para a ideia do gesto musical definido pela articulação legato e staccato na 
última nota. 
 
A variação III, organizada em quatro subpartes, sendo que as três primeiras com 
instrumentação exclusiva de piano e percussão e a última a cargo das madeiras e cordas, 
propicia maior contraste e diferenciação entre as demais variações quanto ao clima, textura, 
timbre e ritmo.  
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Em Denso (c. 69-72), o diálogo entre tímpanos e piano adiciona cor rítmico-
harmônica, que, momentaneamente, dissolve o caráter burlesco e instaura uma sonoridade 
obscura e tensa, que guarda semelhança com o caráter do 1º movimento (Figura 105).  
 
 
Figura 105: Diálogo entre tímpanos e piano (c. 69-71) 
 
 
Em Piano Solo (c. 73-74), muito embora não haja indicação de compassos, o que 
denota uma liberdade rítmica em consonância com a marcação Ad Libitum, observa-se, graças 
à organização das configurações rítmicas, a presença de um padrão binário simples. Tal 
compreensão é relevante à interpretação, visto que traz fluidez ao texto. Nesse expressivo gesto 
cadencial, a relativa liberdade e flexibilidade no uso das durações remetem, é claro, ao uso do 
rubato. (Figura 106). Conforme abordado no capítulo 1, compreende-se que este rubato refere-
se ao agógico, em detrimento do contramétrico, de acordo com as definições de Rosenblum113 
(1994). 
 
 
                                                          
113 Ver páginas 33 e 34. 
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Figura 106: Flexibilidade rítmica na cadência do Piano Solo (c. 73-74) 
 
 
A propósito, como apontado no capítulo 2, Miranda reitera elementos de outras 
obras. Esta cadência assemelha-se ao Prólogo, peça composta no mesmo período atonal e que 
condiz com as características estilísticas do Concerto (ver Figura 17). A intensidade f e o uso 
de pedal inteiro nas acelerações rítmicas graduais no final do gesto cadencial, cuja pedalização 
amplia a ressonância do instrumento e colabora para o crescendo dinâmico (de f a fff), destacam 
o caráter virtuosístico desta seção.  
Em Leve (c. 75-103), a célula do Tema, revezada entre piano e percussão, é 
retomada e, assim, reestabelece o caráter jocoso. A fusão dos timbres (piano, celesta, 
glockenspiel, vibrafone e xilofone) proporciona colorido tímbrico nos blocos de feição 
minimalista que, por sinal, são usados como recurso técnico eventual, construídos a partir da 
célula melódica do Tema alterada em movimento direto e contrário. No concerto em abril de 
2018, optou-se por ajustar o andamento a um pouco mais rápido, para que o efeito de leggiero 
e a fusão tímbrica ficasse mais veemente percebidos. 
No encontro em 2017, com objetivo de tornar a escrita idiomática, Miranda 
modificou a disposição dos desenhos rítmico-melódicos das fusas entre as mãos direita e 
esquerda, visto que a maneira mais confortável de executar o trecho é fazer exatamente o oposto 
do indicado no manuscrito: inicia-se com a mão esquerda e em seguida com a direita (Figuras 
107 e 108).  
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Figura 107: Escrita original (c.84-85) 
 
 
Figura 108: Escrita após a modificação realizada pelo compositor (c. 84-85) 
 
 
A dinâmica mp é coerente com o clima ligeiro da seção. Nos blocos de feição 
minimalista, a reiteração do padrão rítmico (c. 84-93), somada ao adensamento textural por 
conta do incremento gradual de instrumentos de percussão, ocasiona, efetivamente, uma 
progressão dinâmica. Aqui, sobremodo relevante, com o objetivo de deixar o crescendo apenas 
para o momento final da sequência, observa-se a necessidade de manter o piano em dinâmica 
mp até o compasso 90, quando, enfim, aparece a indicação crescendo (Figura 109). A partir 
desse momento, o intérprete conta com apenas três compassos para percorrer a gradação de mp 
a ff, o que potencializa um vertiginoso crescendo. 
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Figura 109: Progressão dinâmica e incremento de instrumentos nos blocos de feição minimalista (c. 90-94) 
 
 
Nesses blocos de feição minimalista, o pedal sincopado, com trocas em meio-pedal, 
propicia uma mistura dos harmônicos do piano com os da percussão, o que garante o efeito de 
fusão timbrística mais evidente e contrastante de todo o movimento.  
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Como finalização da variação III, o Animado (c. 104-109), com o piano em tacet, 
conta com o revezamento do motivo burlesco entre os instrumentos de madeira, acompanhados 
pelas cordas em pizzicati que contribuem para a clareza da textura homofônica, gerando riqueza 
tímbrica.  
 
A variação IV, Com Humor (c. 110-157), tem caráter melódico e espirituoso, de 
cunho brasileiro, graças à organização contramétrica114 do efetivo orquestral, (                   ), 
com predominância de 2as menores (Figura 110). O adensamento textural é suscitado pela 
instrumentação e pela articulação em legato nas madeiras, em contraposição aos pizzicati nas 
cordas, acrescido pelo piano que expõe a maior parte da melodia em toque legato.  
De modo a construir uma progressão dinâmica ascendente, cada uma das frases 
adota um nível dinâmico sutilmente mais intenso do que o adotado na precedente.  
 
 
Figura 110: Caráter melódico com predominância de 2as menores no piano e organização contramétrica nas 
madeiras (c. 110-113) 
 
                                                          
114 Ver páginas 44 e 45. 
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Na variação V, Burlesco (c. 158-196), o adensamento textural no fugato entre as 
cordas e as madeiras antecipa o segmento transitivo de clima grandiloquente e impetuoso, 
devido à atuação enfática dos metais entrecortada pelos saltos em oitavas nas duas mãos do 
piano em dinâmica ff (Figura 111). Com maior projeção sonora, além de contribuir para o efeito 
colorístico, as oitavas evidenciam o pianismo virtuosístico no clímax do movimento.  
 
Figura 111: Segmento transitivo grandiloquente entre metais e piano (c. 171-174) 
 
 
A dinâmica ff permanece incessante e reforça o caráter persuasivo, coerente com o 
adensamento orquestral e a presença decisiva dos metais, que, conforme afirmado 
anteriormente, atingem o clímax do movimento. O pedal sincopado, além de conectar as 
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oitavas, amplia a capacidade sonora e a ressonância do piano, que reforçam o caráter vigoroso 
da seção. 
 
A coda, A tempo (c. 197-340), reestabelece a textura homofônica de caráter 
burlesco do início com a reapresentação do tema. A sequência de compassos distintos (4/4, 5/8, 
3/4, 1/4, 6/8, 7/8, 9/8) modifica a pulsação, como, também, a organização dos gestos e dos 
agrupamentos motívicos, que, dessa maneira, realçam o caráter jocoso. 
A reexposição do tema e as reminiscências de variações anteriores ocorrem em 
dinâmica mais intensa na conclusão do movimento. Interessante observar que o mf posterior ao 
glissando em diminuendo, após a sequência de oitavas ao longo de toda a extensão do piano, 
culminando em fff e seguida pela exposição do motivo burlesco, quebra rapidamente o clima 
apoteótico do movimento, enfatizando o caráter humorístico inicial, o que gera uma sensação 
de refinada ironia (Figura 112). 
 
 
Figura 111: Dinâmica mf posterior ao glissando em diminuendo (c. 236-340) 
 
 
O tratamento dinâmico geral deste movimento, como no 1º, é amplo (gradativo 
entre p e fff com prevalência de dinâmica f) e alusivo ao caráter de cada uma das seções, que 
apresentam desenvolvimentos dinâmicos distintos entre eles. A tabela 11 aponta o percentual 
das dinâmicas indicadas apenas na parte do piano. 
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 PIANO 
 Quantidade Percentual 
p 13   6,1 % 
mp 27 12,7 % 
mf 24 11,4 % 
f 53 25,0 % 
ff 31 14,6 % 
fff 8   3,8 % 
cresc. 29 13,7 % 
dim. 27 12,7 % 
 212 100 % 
 
Tabela 11: Percentual relativo à dinâmica grafada no piano no 3º movimento 
 
Conforme já abordado, as articulações e o aspecto rítmico são traços marcantes no 
movimento. A propósito, em meio às mudancas de pulsações, além da nitidez nas articulações, 
a busca pelo equilíbrio camerístico, mediante ao ajuste do envelope dinâmico, propiciam os 
ambientes sonoros em  cada uma das variações, e, dessa maneira, reforçam o caráter lúdico.   
Tal qual ocorre na maior parte do concerto, as indicações de pedal são inexistentes 
neste movimento, o que não suprime o seu uso. Como é notório, a pedalização não pode ser 
precisamente calculada, já que está sujeita ao piano, à potência sonora orquestral e às condições 
acústicas da sala de concerto. O uso do pedal está intimamente ligado à audição do intérprete, 
encarregado de decidi-la por meio de sua experiência, concepção e convicções, ou seja, de sua 
interpretação. Portanto, a pedalização parcimoniosa e a escolha do toque mais adequado, além 
de valorizar a articulação e a textura da obra, contribuem para a riqueza sonora e tímbrica do 
discurso musical. 
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Conclusão 
 
 
Ronaldo Miranda, um dos grandes nomes da música erudita brasileira na atualidade, 
tem vasta produção que abrange música de câmara, orquestral, coral, ópera, solo, com 
performances, edições de partituras, gravações, tanto no Brasil quanto no exterior. Com grande 
habilidade na escrita orquestral, Miranda tem obras significativas, a exemplo da Suíte Festiva 
(1997) e da Sinfonia 2000 (1999), além de obras concertantes, como o Concerto para 4 Violões 
e Orquestra (2003) e o Concerto para Violino e Orquestra (2009). 
Em sua trajetória composicional, o Concerto para Piano e Orquestra (1983), sua 
primeira peça para este gênero, revela-se como uma obra concertante de fôlego, visto que o 
compositor deu saltos significativos no que tange ao domínio do métier. Ronaldo Miranda 
comenta acerca desse momento:  
 
Antes eu escrevi as Variações Sinfônicas [1981], que foi a primeira obra orquestral, 
peça para grande orquestra, contemporânea, mas nem ousei muito. Foi uma espécie 
de treinamento. Foi bom que o Concerto tenha sido a segunda experiência, pois eu já 
pude ousar mais na instrumentação, na linguagem e na manipulação da forma 
(MIRANDA, 2018). 
 
Muito embora Miranda tenha defendido sua dissertação de mestrado com foco em 
seu Concerto para Piano e Orquestra, a abordagem dada privilegia a visão composicional em 
que procura comprovar a coexistência de uma linguagem musical contemporânea dentro de 
uma estrutura formal tradicional. Daí, a emergência de um trabalho que levasse em 
consideração a visão do intérprete, cujo foco repousasse em aspectos da interpretação e 
performance musicais, com objetivo de compreender o tratamento reservado ao piano, ou seja, 
o pianismo no Concerto Para Piano e Orquestra. Aqui se tem o ponto nodal desta tese que 
percorreu uma longa trajetória a fim de responder inquietações motivadoras da pesquisa. Assim, 
passa-se a demonstrar as principais conclusões. 
No capítulo 1, apresentou-se o aporte teórico que serviu como embasamento para 
as reflexões quanto ao tratamento dado ao piano por Ronaldo Miranda em seu Concerto para 
Piano e Orquestra. Partiu-se da insuficiência da notação, visto que é uma realização gráfica do 
pensamento musical e não exprime exatamente as intenções do compositor. Dessa maneira, o 
ofício do intérprete encontra-se justamente nessa indeterminação, o que lhe concede uma 
“liberdade” quanto à escolha dos parâmetros interpretativos para a concretização sonora. 
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Foram postas considerações sobre cinco elementos pertinentes à performance 
(timbre, harmonia, ritmo, articulação e dinâmica) como suportes para a identificação de estilo 
próprio do compositor, caracterizado como idiomatismo. Embora não seja absoluta e imparcial, 
verificou-se o uso da análise musical como uma ferramenta para a compreensão de determinada 
obra, visto ser parte integrante do processo performático. Dessa forma, constatou-se a 
relevância da análise, posto que as informações descobertas são pertinentes à interpretação, e 
claro, somada à imaginação, ao grau de afinidade com a obra, à “intuição informada”, à 
experiência e ao ato crítico do performer. Milani confirma a ideia da análise aliada ao 
empirismo da intuição como um dos meios para traduzir a linguagem idiomática do compositor: 
 
Traduzir o idiomático, a estética ou o estilo de um compositor em determinada obra 
não é fácil. A análise (...) de certa maneira não ameniza as dificuldades no momento 
das escolhas, ela apenas fundamenta um viés, de estabilidade temporária, podendo 
estruturar algumas escolhas interpretativas, onde o músico não necessariamente 
precisa abster-se de seus princípios intuitivos. A pertinência está em relacionar 
conhecimentos levantados da pesquisa, com conhecimentos empíricos, sem fazer do 
empirismo um dogma e nem da pesquisa fonte de todo o saber (MILANI, 2008, p. 
129-130). 
 
No capítulo 2, viu-se a necessidade de contextualizar brevemente a obra do 
compositor em suas quatro fases (modal/brasileira, atonal, neotonal e mista), até o presente 
momento, o que tornou possível situar o Concerto para Piano e Orquestra na produção de 
Miranda. Dessa forma, pôde-se delimitar como o compositor aborda os aspectos rítmicos, 
melódicos e harmônicos de forma geral em cada uma de suas fases composicionais, nas obras 
selecionadas para piano e formação com piano, e, ainda, certificar suas recorrências na 
produção. Assim, verificou-se que os aspectos estão inter-relacionados e, sobremodo 
importante, convergem para a definição do aspecto interpretativo do tratamento do piano por 
Miranda, ou seja, o seu pianismo. E ainda, comprova-se o uso de ideias, a princípio latentes e 
embrionárias, desenvolvidas e estabelecidas como recursos recorrentes ao longo de sua 
trajetória composicional, tendo a questão da expressividade como aspecto relevante de sua 
criação: 
 
Eu acrescentaria que sou um compositor que procura sempre ser expressivo, 
mantendo uma boa técnica. Em minha opinião, o bom compositor, independentemente 
de qualquer linguagem ou pensamento estético adotado, é aquele que sabe dar o seu 
recado com clareza e expressividade. A emoção precisa estar presente na obra de arte, 
seja qual for o estilo do autor (MIRANDA, 2011 apud UMBELINO, 2012, p. 87). 
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No capítulo 3, a breve digressão histórica do gênero concertante apontou para sua 
relevância na música ocidental europeia e brasileira, no qual grandes nomes, além de escrever 
para piano e orquestra, realizavam a performance como solistas, assim como fez Miranda em 
suas duas obras. Dessa maneira, os compositores-pianistas são conhecedores do funcionamento 
do instrumento e, com isso, exploram o potencial expressivo, tanto para efeitos musicais quanto 
para o virtuosismo. Diante dos elementos apresentados anteriormente (ritmo, melodia e 
harmonia), apresenta-se as inter-relações com o Concerto para Piano e Orquestra, a saber: 
- O aspecto rítmico é o elemento musical mais significativo em Miranda. Sua escrita 
rítmica privilegia o uso de síncopas e de acentos rítmicos não coincidentes com acentos 
métricos, de agrupamentos rítmicos variantes, associados ora à contrametricidade do século 
XX, ora com a música latino-americana, de alternâncias e ausências de compassos, de 
aceleração rítmica gradual. O compositor dispõe desse arsenal de possibilidades rítmicas, seja 
para enriquecer o painel métrico, para remeter a um caráter improvisativo e livre, e ou para 
explorar o virtuosismo em finais de cadências; 
- A melodia é elemento de grande destaque. Ronaldo Miranda, grande melodista 
que é, demonstra habilidade em transitar o contorno melódico tradicional em uma alta expressão 
artística de caráter contemporâneo, contrastando o melodismo e lirismo (uso de melodias ricas, 
sensíveis e profundas) com uma melodia de feição angular e fragmentada; 
- A sonoridade harmônica densa é atribuída, principalmente, pelas estruturas 
quartais octatônicas e pelas dissonâncias de 2as menores (7ª maior na inversão ou, ainda, os 
intervalos enarmônicos de 8ª aumentada ou 1ª diminuta). Importante ressaltar que as escalas 
octatônicas aparecem inconscientemente no período atonal, visto que o compositor ainda não 
as tinha estudado formalmente, fato que só acontece por volta de 1992, passando a incorporá-
las em seu perfil composicional. 
A análise do Concerto para Piano e Orquestra, pormenorizada em cada um dos 
movimentos, sob o prisma interpretativo desses elementos basilares (ritmo, melodia, harmonia) 
salientou efeitos sonoros ricos, que, dessa maneira, demandam do performer uma pesquisa 
quanto à utilização das texturas, timbres, dinâmicas, articulações/toques e pedalização, como 
pode ser visto:  
- As variações texturais contribuem para a determinação do caráter nas seções. Em 
Tenso, a dramaticidade e virtuosidade do movimento intercalam-se em texturas homofônica, 
monofônica, polifônica e pontilhista. Em Grave, a textura rarefeita na seção B remete ao 
suplício do piano precedida da textura homofônica das cordas em uníssono na seção A de clima 
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dramático. E, em Lúdico, o tema e as cinco variações apresentam diferenças texturais no que 
tange às mudanças de timbres e orquestração; 
- O colorido timbrístico acontece de maneiras distintas nos movimentos, como na 
criação de um novo repertório tímbrico, associado à instrumentação, ou na ampla exploração 
dos registros do piano. Em Tenso, é notável a fusão tímbrica entre vibrafone, xilofone e piano 
que reforçam o vigor rítmico. Em Grave, é relevante a diversidade tímbrica entre as seções, 
devido à instrumentação exclusiva das cordas e do piano que contrasta timbristicamente com 
os outros dois movimentos, além do colorido tímbrico do piano estar relacionado à sonoridade 
e à expressividade dos registros extremos do instrumento. E, em Lúdico, os instrumentos de 
madeira visam mais ao contraste do que à fusão, o que no geral difere-se do 1º movimento, 
embora na variação III, em Leve, a fusão dos timbres do piano, celesta, glockenspiel, vibrafone 
e xilofone proporcionem o colorido tímbrico nos blocos de feição minimalista semelhante ao 
1º; 
- As dinâmicas no piano são notadas de forma bastante criteriosa. Embora este 
aspecto seja relativo diante do equilíbrio da textura e orquestração, contribui para que o pianista 
tenha ideia da paleta sonora à sua disposição. Tenso é o que apresenta maior contraste de 
dinâmica (pp a fff), com prevalência de dinâmica ff que realça o caráter eloquente e rítmico do 
movimento; ainda se verificou o uso restrito de pp em duas situações: a) para contrastar 
subitamente a sonoridade do acorde; e, b) para a equalização entre acompanhamento e melodia. 
Em Grave, a prevalência de dinâmica mais suave (p a mf) é coerente com o momento de 
introspeção. E, em Lúdico, apresenta ampla variedade e desenvolvimento dinâmico distinto (p 
a fff) relativo ao caráter de cada seção que enfatiza o caráter humorístico do movimento; 
- As articulações, além de contribuir para a fraseologia e compreensão dos motivos 
melódicos, sugerem a maneira como tocar com “clareza e nitidez”. Elas são cuidadosamente 
grafadas por Miranda mediante o uso de ligaduras de frase, ligadura entre duas notas, staccati, 
que definem tanto o gesto quanto o toque. Em Tenso, nas seções rítmicas e percussivas, os 
toques percussivos, marcati, plaqué, de estilo bartokiano, são evidentes, pois geram timbre 
martelado e articulado que propicia grande volume sonoro. Por outro lado, nas seções líricas, o 
toque legati e cantabile, de feição chopiniana, são preponderantes. Em Grave, as melodias das 
seções B e B’ são realçadas pelo toque legato, em contraposição ao non legato da codetta. Em 
Lúdico, o caráter jocoso do movimento se deve em grande parte às articulações que ocasionam 
variedade de toques legati e staccati; 
- A pedalização, associada à escolha do toque adequado, contribui para a riqueza 
sonora e tímbrica do discurso musical, além de valorizar a articulação e a textura da obra. A 
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decisão deste recurso está intimamente ligada ao subjetivismo, ou seja, à experiência, à 
concepção e às convicções do intérprete, sujeito à percepção de cada indivíduo, ao piano, à 
potência sonora orquestral e às condições acústicas da sala de concerto. As poucas indicações 
de pedal e seco ocorrem apenas em momentos pontuais em Tenso, para obter, ou não, efeitos 
de ressonância. Nos outros momentos em que o emprego do pedal não é indicado, o recurso é 
inferido pelos outros aspectos já abordados (textura, dinâmica, articulação, timbre) a fim de se 
obter o efeito desejado. O pedal sincopado valoriza os momentos de lirismo, toque legato para 
condução melódica fluente na seção Lírico e Muito expressivo em Tenso e, predominantemente 
em Grave. Este tipo de pedal além de conectar as sequências de oitavas nas variações I e V, em 
Lúdico, amplia a capacidade de volume sonoro e a ressonância do piano. O pedal inteiro realça 
o eloquente crescendo com ressonâncias e reverberações das cordas do piano nas acelerações 
rítmicas de feição virtuosística das cadências do Piano Solo, tanto em Tenso quanto em Lúdico, 
como também libera os harmônicos na codetta em Grave. Já o pedal rítmico, valoriza a clareza 
da construção rítmica, das pausas e das articulações, a exemplo de ligaduras entre duas notas e 
staccati, como no Tema A de Tenso e no Tema de Lúdico.  
Visto tudo isso, confirmou-se que o Concerto para Piano e Orquestra, embora obra 
de 1983, pertencente à segunda fase composicional, a de livre atonalismo, já é um anunciador 
estilístico de como o compositor abordará seu pianismo em peças futuras e, portanto, é obra 
representativa de Ronaldo Miranda. 
Ressalta-se que o contato com o compositor foi de grande importância para as 
reflexões apresentadas nesta pesquisa, graças à disponibilidade e à acessibilidade de Ronaldo 
Miranda a esta pesquisadora. Esta interação contribuiu para a revisão de partes do texto, 
verificação de eventuais erros de grafia e a constatação (ou não) de idiomatismo instrumental, 
como também ofereceu à esta intérprete sugestão de dedilhado mais exequível, indicação de 
como subdividir tempo de forma mais eficaz e ao uso do pedal em coerência com a projeção 
acústica da sala, visto que o compositor estava presente em todas as performances realizada por 
essa pesquisadora. O que também possibilitou adentrar e compreender o seu pianismo mais a 
fundo. Desse modo, confirmou-se a reaproximação entre a realização sonora e a notação 
musical, diante do acesso aos elementos estilísticos que fogem à partitura, a partir da interação 
entre compositor e intérprete. 
Importante, também, salientar que, diante do fato de que a obra é aberta a 
possibilidades, a interpretação musical e a performance, além de serem subjetivas e individuais, 
são marcadas por constantes atualizações, devido à trama de significados concedidos pelo 
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compositor, intérprete e ouvinte, inseridos em contextos históricos e sócio-culturais diferentes 
e em constantes transformações.  
Por fim, acredita-se que esta pesquisa tem relevância ao músico interessado na obra 
de Ronaldo Miranda, bem como no gênero concertante para piano e orquestra na música 
brasileira, uma vez que o caminho percorrido no processo investigativo elucidou, de certa 
forma, a obra para piano do compositor, sua presença na música brasileira e a forma como 
aborda o piano, pianismo, em seu Concerto para Piano e Orquestra. Espera-se que este trabalho 
sirva como um convite para conhecer mais a obra de Ronaldo Miranda e venha, ainda, a 
contribuir para a pesquisa em performance musical no Brasil, área ainda tão carente de estudos 
que tenham o olhar do performer como ponto central na lida analítica. 
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Entrevista com Ronaldo Miranda  
Realizada em São Paulo em 07/06/2018 
 
 
(1) Laura Umbelino: O que o senhor estava escutando na época que escreveu o concerto, e 
pianisticamente? Qual o imaginário sonoro que estava permeando? Quais compositores? Acha 
que influenciou alguma coisa no Concerto, o senhor percebe essa influência? E até que ponto 
isso é importante para o intérprete saber que o senhor bebeu em outros compositores?  
 
Ronaldo Miranda: Eu tinha começado a compor nessa linguagem (a fase livre atonal) com a 
minha obra de câmera Trajetória, no meio de 1977. Daí passamos para o início de 1983, quando 
escrevi o Concerto para estrear em maio. Provavelmente já estava compondo do final de 1982 
para o início de 1983. Antes eu escrevi as Variações Sinfônicas, que foi a primeira obra 
orquestral, peça para grande orquestra, contemporânea, mas nem ousei muito. Foi uma espécie 
de treinamento. Foi bom que o Concerto tenha sido a segunda experiência, pois eu já pude ousar 
mais na instrumentação, na linguagem e na manipulação da forma.  
Eu estava fazendo Pós-Graduação em Música (com Henrique Morelenbaum, na 
UFRJ) e o Concerto era o tema do meu Mestrado. Então, o que eu queria provar com a minha 
Dissertação? Que é possível você escrever uma peça numa linguagem totalmente atonal dentro 
de um padrão formal que vem desde o Classicismo. Quer dizer, no caso, a Forma Sonata. 
Quais são os padrões formais do Concerto? Inicialmente, a Forma Sonata, no 
primeiro movimento, que é o maior deles e o mais minucioso e detalhista, do ponto de vista da 
arquitetura formal. O segundo movimento é mais simples: uma forma binária que se repete. É 
uma espécie de Entreato, em andamento lento. Eu até já comentei que me inspirei em 
Beethoven, não na música, mas no pathos, na atmosfera dramática do Concerto n.4 para Piano 
e Orquestra (movimento lento), apenas no clima das cordas ameaçadoras (a orquestra em 
fortíssimo, com vigoroso uníssono) e o piano suplicante (em lírico pianíssimo). É esse contraste 
que eu procurei estabelecer. A forma do terceiro movimento é um Tema com Variações, cujo 
motivo inicial até parece um tema de Rondó, mas não é. Trata-se de um Tema com cinco 
variações.  Uma delas inclui uma cadência em que eu cito literalmente os compassos iniciais de 
minha obra Prólogo, Discurso e Reflexão (peça composta em 1980). Isso acontece no piano 
solo e se estende um pouco com o acréscimo da percussão.  
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Tema com Variações é uma forma mais antiga do que a Sonata, pois vem do 
Barroco. Nesse período Sonata era em geral sinônimo de Suíte.  Somente no Rococó, isto é, no 
início do Classicismo, a Sonata adquire a forma bitemática. Já o Tema com Variações pode ser 
encontrado em Bach e Haendel, entra depois pelo período clássico e vem até a modernidade, a 
época contemporânea.  Hoje ele é tratado de uma outra maneira, mais livre, mais atonal. A ideia 
que eu queria provar era essa: como escrever algo contemporâneo a partir de uma estrutura 
consagrada através da História. A partir dessa premissa, trabalhei muito a parte formal do 
Concerto.  
Eu não sei se estava ouvindo alguma coisa na época, algo que tenha me 
influenciado. No processo de composição do Concertino (1986), eu comentei que devia estar 
ouvindo Brahms, porque foi inconsciente a história da semelhança do meu 2º movimento com 
o 4º movimento do 2º Concerto brahmsiano. Realmente foi algo totalmente inconsciente, não 
foi intencional. Eventualmente, pode-se fazer uma citação intencional, ou pode-se ter um 
insight, ou uma ideia tímbrica parecida, como foi o caso do Beethoven 4 com o movimento 
lento do Concerto.  
Já o procedimento técnico de dobrar piano e percussão me remete muito a Bartók: 
as combinações do xilofone, vibrafone e piano, os acordes rebatidos. Acho que o caráter geral 
do Concerto, de uma maneira geral, é do piano obbligato à orquestra, verticalmente com a 
percussão, e não o piano tratado horizontalmente, de modo ultra concertante e melódico, com 
uma técnica de dedo fluente, com escalinhas acima e abaixo, solando muito, como no meu 
Concertino.  
No Concertino, o piano tem mais espaço para tocar, de maneira mais tradicional, 
como nos concertos de Prokoffiev, Shostakovich e Rachmaninoff, às vezes com melodias 
lineares dobradas em oitava. Já o Concerto é mais agressivo desde o início, mais moderno e 
mais contemporâneo mesmo. Foi composto apenas três anos antes do outro, mas houve entre 
os dois uma grande mudança, devida também à finalidade da encomenda. Uma coisa é compor 
para a OSESP (o Concerto), outra coisa é compor para a Orquestra de Cordas da Universidade 
Federal de Pernambuco (o Concertino). Uma coisa é estrear uma obra no Teatro Cultura 
Artística (que nem existe mais, pegou fogo, mas era lá que a OSESP tocava em 1983). Outra 
coisa é tocar no Teatro Santa Isabel em Recife. Outro público, outro contexto.  
Não me lembro de estar escutando outras obras, durante a composição do Concerto, 
mas devo ter escutado. Creio que não houve uma grande interferência do pensamento 
contemporâneo em mim além do que eu já tinha absorvido naturalmente durante meu período 
de estudo formal na Graduação de Composição (1968-1976) e minhas experiências de escuta, 
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como público, ao vivo ou em gravações, até aquele momento: Berio, Lutoslawski, Penderecki, 
muito Bartók e Stravinsky, mais os brasileiros que apareciam nos Festivais da Guanabara 
(1969/1970), organizados por Edino Krieger: Almeida Prado, Marlos Nobre, Lindembergue 
Cardoso, Aylton Escobar, Ernst Widmer, Fernando Cerqueira, Mário Ficarelli e outros. Já em 
outubro de 1983, eu participei do meu primeiro festival de internacional na Dinamarca, o World 
Music Days, mas isso aconteceu depois de eu ter escrito e estreado o Concerto (maio, em São 
Paulo). Tanto que perdi a primeira audição do próprio Concerto no Rio (OSB, Tinetti e 
Karabtchevsky, na Sala Cecília Meireles), porque eu estava lá em Aarhus, no Festival da SIMC 
(Sociedade Internacional de Música Contemporânea), no mesmo período. Então entrei em 
contato com a música de Pascal Dusapin, Tristan Murail, Brian Ferneyhough, Karlheinz 
Stockenhausen, Elliott Carter, Per Norgaard, Giacinto Scelsi e muitos mais (tudo o que você 
puder imaginar teve naquele festival, todos os grandes compositores do século XX). Mas, 
quando isso aconteceu, eu já tinha escrito o Concerto, com o que eu tinha de vivência musical 
anterior a esse festival.  
 
(2) Laura Umbelino: A interação com o compositor possibilita que o intérprete adentre nas 
particularidades estéticas e compreenda o universo sonoro que transcende a partitura, devido 
seu caráter insuficiente. Assim como é uma chance que o compositor tem de revisar o texto a 
partir da realização sonora.  
No nosso encontro em 2017, o senhor viu alguns acidentes faltando e também 
comentou para que não fizesse o acelerando no final da seção Fluente (compassos 99-102 e 
296-300), alegando que não funcionava, bastava um acelerando mais natural e comedido, do 
que um que alongasse por 5 compassos e que poderia induzir em um Piu Mosso muito mais 
rápido.  E durante o ensaio em abril de 2018 percebeu um erro nos trompetes, embora eles 
estivessem tocando exatamente como estava na partitura. 
Como o senhor vê essa interação entre intérprete e compositor? Qual os outros 
parâmetros que considera importante nesta interação, tanto para o intérprete, como para o 
compositor e a obra em si?  
 
Ronaldo Miranda: Eu acho que vem, em primeiro lugar, uma questão de identificação do 
intérprete com o compositor e vice-versa. Acho que você sempre tocou minha obra com o maior 
interesse e isso passou para mim. Lembro-me muito bem, na defesa do seu Mestrado, da 
maneira como você conseguiu fazer meu Festspielmusik lá em Goiânia com os dois 
percussionistas e com o segundo piano. Você sempre foi ousando, fazendo coisas difíceis, meio 
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impossíveis, mas conseguindo realiza-las com qualidade. “Como essa menina vai se arrumar 
lá, agora, com essa peça difícil, que todo mundo pena para fazer e não consegue os 
instrumentos?” – pensei eu. Mas você ia lá e fazia, e eu só fui tendo surpresa boa, não tive 
surpresa ruim. Geralmente você tem sustos e não surpresas agradáveis. Graças à Deus, com 
você e seus projetos, só tive surpresas agradáveis. No caso do Concerto, a realidade dos fatos é 
que ele é dificílimo. Eu sabia que, com uma orquestra jovem, no caso a de Goiânia, não ia ser 
possível tocar impecavelmente tudo o que está escrito. As orquestras profissionais também não 
tocam, quer dizer, não conseguem uma execução perfeita. É preciso duas semanas para ensaiar, 
ao invés de cinco dias. Em Goiânia, na apresentação de 15 de abril de 2018, foram poucos 
ensaios com muitas dificuldades. Sinfonia de Mahler para estudar paralelamente e o resto do 
programa para ensaiar também. Mas foi se dando um jeito, você estudou separado com a 
percussão, o maestro era ótimo, a produção conseguiu os sopros da Filarmônica para melhorar 
um pouco a situação, quer dizer todos ajudaram um pouco. Agora, tudo isso é fruto de uma total 
interação e identificação entre intérprete e compositor, e vice-versa. Havia a sua vontade 
obstinada de fazer a obra bem-feita, e esse objetivo mobilizou todos os envolvidos, do maestro 
aos produtores. Você foi conseguindo mais ensaio, mais músico extra, mais isso, mais aquilo, 
para poder a obra sair. O regente felizmente era ótimo e soube organizar os ensaios, fazendo 
você trabalhar separadamente com o naipe de percussão, que, por sinal, era muito bom. Tudo 
isso foi muito importante e fico muito honrado de você ter escolhido o meu Concerto. Foi um 
revival memorável dessa obra, porque ninguém realmente pensa hoje em dia em refazê-la, 
devido ao trabalho que dá. Nem as orquestras, nem os maestros e nem os pianistas. Ninguém 
quer saber, dá muito trabalho... “Imagina, estudar isso tudo? Uma obra de 25 minutos? Difícil 
desse jeito? Com essa instrumentação imensa?”.  
 
(3) Laura Umbelino: O que o senhor pode me falar sobre minha interpretação, o que foi feito 
e não era para fazer, o que não foi feito e era para fazer, mas que se espera que seja feito?  
 
Ronaldo Miranda: Acho que já respondi. Porque penso que foi dado o máximo: eu fiquei 
muito bem impressionado. Em relação a você, eu imaginava que fosse uma boa performance, 
mas não imaginava que fosse tão boa. Então eu achei que foi além da minha expectativa. O 
entrosamento com a percussão foi maravilhoso. É lógico que, subindo ao palco, aparece a 
adrenalina em ação e durante os ensaios (o Thiago Santos disse isso para você também) houve 
momentos em que você ficava um pouco afobada e corria um pouco. Sempre haverá essa 
adrenalina no momento, não adianta. Todo mundo que se expõe, que sobe ao palco, tem uma 
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coisa parecida: você fica meio emocionado, meio pilhado, porque tem que tocar, tem que 
acertar, etc e tal. Então, às vezes, eu sentia isso. Mas nós tivemos, por outro lado, um dado super 
favorável que foi o fato do jovem Thiago ser um excelente regente. Além de musical e 
expressivo, ele percebe imediatamente os pontos que podem dar problema e já fala: “aqui você 
não corre, aqui você olha para mim, você espera um pouco”. Então ele já ajeitava essas coisas 
para poder fechar o controle da situação. Acho que, como ele disse, com mais um pouquinho 
de ensaios, teríamos conseguido uma interpretação fantástica. Mas já estou bem feliz com o que 
foi realizado. 
 
Laura Umbelino: O que o senhor achou dos andamentos, articulações, equilíbrio sonoro do 
concerto? 
 
Ronaldo Miranda: Eu achei bom, fiquei impressionado com o vídeo. Ainda houve problemas 
nas madeiras. Em muitas entradas elas não tocam direito, a flauta come notas na Retransição 
para Reexposição no primeiro movimento, e o início do último movimento não é muito firme. 
Precisava ser mais fluente e equilibrado. Porém, de outro lado, alguns momentos são 
surpreendentemente bons. A performance consegue dar o seu recado e enfrentar a obra. Gostei 
bastante do vídeo que a direção do III Mostra de Música Erudita de Goiás produziu a partir 
dessa execução. Som e imagem apresentam uma boa qualidade técnica, o que ajuda a ressaltar 
o empenho da pianista solista, do regente e dos músicos da orquestra. 
 
(4) Laura Umbelino: Este concerto exige um pianista mais camerístico, embora não perca a 
essência do solista característico do estilo romântico, e estes momentos camerísticos exigem 
também dos outros músicos da orquestra. Como o senhor enxerga as dificuldades de cada 
movimento? Por exemplo, no 1º movimento seria a questão timbristica e no 3º a articulação? 
 
Ronaldo Miranda: Acho que tanto o primeiro quanto o terceiro movimento apresentam 
momentos grandiosos, com tuttis e vigor orquestral, e momentos mais intimistas. No primeiro 
movimento, durante o Desenvolvimento temático, é preciso ouvir as madeiras. As cordas e o 
piano estão acompanhando. Depois é o piano quem sola. É preciso muita sutileza do som: do 
piano, das cordas e das madeiras. Eu senti falta de volume sonoro, naquele crescendo das 
cordas, que reintroduz o motivo dos tímpanos (o mesmo da Introdução). Isso tudo é muito 
difícil, diz respeito ao equilíbrio da obra, já num estágio superior de interpretação. Mas há tanta 
coisa que saiu bem! Os segmentos pontilhistas, por exemplo. Eu pensei que vocês fossem se 
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perder ali, porque aquilo é muito difícil, com aqueles compassos irregulares e fermatas pelo 
meio.  
 
Laura Umbelino: No Pontilhismo eu acho que o mérito todo é do Thiago. A regência dele foi 
muito clara. Já no primeiro ensaio, ele chegou dizendo:  “vamos começar por aqui; na fermata, 
enquanto eu não tiver dado a entrada, você não entra, vai ser assim”. Ele foi muito preciso e 
seguro. Já na primeira vez, ele fez ensaio de naipe com a percussão dessa parte, e aí, já na 
segunda vez, as coisas começaram a sair. Eu também achei que não ia dar certo. O planejamento 
de ensaio dele foi realmente impecável, ele sabia onde tinha problema e como resolver, mesmo 
com a dificuldade da orquestra.  
 
Ronaldo Miranda: É isso mesmo: ele ia mudando, em função do que acontecia, e dizendo: 
“agora quero isso, agora quero aquilo”.  
 
Laura Umbelino: Realmente, nesta seção o mérito é todo dele.  
 
Ronaldo Miranda: É mesmo, foi uma surpresa boa, porque eu cheguei pensando: “Nossa, não 
é possível, não vai sair”. Fui para Goiânia resignado, na base do “vamos ver o que vai 
acontecer”. Mas não imaginava que ele, Thiago, fosse pegar “o touro à unha”! Além de tudo, 
ele é musical! Porque poderia ter sido uma chatice, uma máquina de fazer música, regendo 
maquinalmente. Mas não! Ele é muito expressivo.  
 
(5) Laura Umbelino: Quanto a questão estética de cada movimento? Percebo um 1º movimento 
muito próximo da estética do século XX (bartokiana) o 2º mais romântico e o 3º neoclássico, à 
lá Stravinsky. Embora o Concerto seja de 1983, pertencente da segunda fase composicional, 
pode dizer que este Concerto já é um indicador estético dos rumos da sua música? Em termo 
de composição como vai encaminhar?  
 
Ronaldo Miranda: Características próprias vão ainda aparecer, mas o Concerto resume 
também uma fase da minha produção (1977-1983). De um modo geral, o primeiro movimento 
é o mais inovador. Outras músicas minhas foram assim. Você ousa, improvisa, se liberta mais 
no início, depois você vai se acomodando para alguma coisa que você já conhece e que fica 
mais fácil de você desenvolver. Acho que o Concerto tem uma coerência estética na linguagem 
e que os movimentos se equilibram, em termos de linguagem.  
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Os subtítulos diversos para cada movimento - Tenso, Grave e Lúdico -  definem 
mais ou menos o que cada um é. E, apesar das características próprias, há um elo entre eles, um 
equilíbrio de linguagem. Aparecem detalhes que definem Ronaldo Miranda em obras 
anteriores, escritas na etapa de 1977 a 1983, pois o Concerto se situa no final dessa minha fase 
livremente atonal. Então, eu já tinha escrito a Toccata, Prólogo, Discurso e Reflexão, o trio de 
flautas Oriens III, Trajetória, Imagens para clarineta e percussão, e então aproveitei recursos e 
texturas que eu já tinha experimentado. Fora a questão harmônica que depois passou a ser um 
denominador comum na minha obra, mesmo na fase neotonal. Por exemplo, os acordes de 4ª 
aumentada e 4ª justa que são derivados da escala octatônica. Eu os fazia inconscientemente, 
porque ainda não os tinha estudado formalmente.  
 
Laura Umbelino: Era pelo som, então? 
 
Ronaldo Miranda: Era pelo som. 
 
Laura Umbelino: Consciente só no Tango? 
 
Ronaldo Miranda: Conscientemente a partir do Tango. Mas, como já disse, o uso anterior foi 
constante, principalmente na Appassionata, para violão solo, escrita em 1984. Marlou 
Peruzzollo Vieira colocou isso em sua Dissertação de Mestrado, maravilhosa, feita sob a 
orientação de Eduardo Meirinhos, na UFG. Também no meu Concertino (1986), há uma série 
de escalas que são totalmente octatônicas.  
 
Laura Umbelino: Tem uma escala inteira no Concerto também. 
 
(6) Laura Umbelino: Muitos compositores do século XX usaram os instrumentos de percussão 
para reforçar o ritmo e harmonia e foi Bartók quem abriu as portas para as novas possibilidades 
de som e abordagens da família de percussão. O senhor sempre diz que se deixou influenciar 
pelo compositor húngaro, observo que a atmosfera tensa do 1º movimento do seu Concerto 
aproxima do Concerto n.1 de Bartók, ressaltada pela exploração e reforço da capacidade 
percussiva do piano vinculada aos instrumentos de percussão, embora em Bartók não tenha os 
instrumentos de teclado. O senhor esperava criar timbres novos a partir do amálgama sonoro 
entre o piano, vibrafone e xilofone? A ideia era misturar os timbres mesmo? Qual efeito se 
esperava?  
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Ronaldo Miranda: A ideia era misturar os timbres e complementar as sonoridades. Achei que 
os dobramentos iriam realçar a textura percussiva, e, de fato, esse procedimento funcionou. Mas 
eu não tinha experimentado isso antes, em relação ao piano e à percussão. Então, quer dizer, 
para mim era uma coisa nova. Ouvi bastante os Concertos para Piano de Bartók, especialmente 
o nº 2, bem como a Sonata para Dois Pianos e Percussão. Mas não exatamente antes de compor 
o meu Concerto para Piano. E é bom lembrar que o uso da percussão nessas obras não 
privilegia xilofone e vibrafone e, sim, os instrumentos de som indeterminado. Mas existe outra 
obra bartokiana que ouvi, antes do Concerto, e que talvez possa ter me influenciado. Trata-se 
da Música para Cordas, Percussão e Celesta, em que Bartók utiliza esses tipos de dobramentos 
no segundo e no quarto movimentos. Tem celesta, piano, xilofone e harpa, às vezes dobrados 
entre si. Pode ter ficado na minha memória esse exemplo, mas, conscientemente, não me dei 
conta dessa referência, no momento em que compus a obra. 
 
(7) Laura Umbelino: O senhor comentou sobre a semelhança do segundo movimento do seu 
Concerto com o 4º Concerto de Beethoven a respeito do diálogo tutti e piano. Foi pensado ou 
são associações que as pessoas fazem depois, como aconteceu com o 2º movimento do 
Concertino que lembra o 4º movimento do Concerto n. 2 de Brahms mesmo não tendo sido 
intencional? 
 
Ronaldo Miranda: No Concertino, realmente não foi intencional, foi totalmente inconsciente. 
Tomei um susto quando alguém disse que era parecido, aí fui ver e tive que dar “a mão à 
palmatória”. Foi um verdadeiro susto, não pensei mesmo. Mas eu tinha visto, na época em que 
compus o Concertino, um ballet da Marcia Haydée com o Ballet de Stuttgart, em que alguém 
coreografou o 2º Concerto para Piano e Orquestra de Brahms. Então, por essa época eu tinha 
assistido àquele espetáculo de dança, e ele pode ter ficado na minha cabeça de alguma forma: 
ali estava o 4º movimento do 2º concerto. 
Já a associação do clima sonoro do movimento lento do meu Concerto com o 4º 
Concerto de Beethoven (2º movimento) foi intencional. Não tem nenhum motivo melódico 
parecido, apenas são similares os balanceamentos entre a atmosfera dramática (que eu coloco 
no uníssono das cordas em fortíssimo) e a atmosfera lírica (o piano suplicante, em pianíssimo). 
Tudo foi feito musicalmente de uma maneira totalmente diferente, mas eu quis estabelecer essa 
relação de dramaticidade com lirismo. Aquela coisa muito intimista....   E, de repente, o clima 
dramático em cima de novo. Esse binômio dramaticidade-lirismo me impressionou muito no 
Beethoven e eu tentei fazer, na minha linguagem, algo parecido. 
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Laura Umbelino: No início dos meus estudos, o motivo melódico do 2º movimento do seu 
Concerto me remeteu ao 2º movimento do Concerto n. 1 de Prokofiev, talvez pela semelhança 
nas relações intervalares, além de ser um movimento curto, lento, com atmosfera intimista e 
tema muito expressivo. Faz sentido esta associação? Foi proposital?  
 
 
 
 
 
Ronaldo Miranda: Também foi uma peça que não ouvi muito, o 1º Concerto de Prokofiev. 
Ouvi mais o 3º e o 2º, que ninguém toca. Ouvi por acaso com Malcolm Frager e Eleazar de 
Carvalho nos tempos antigos da OSB. Agora, o 2º e o 3º de Rachmaninoff, ouvi muito. Estou 
vendo pelo seu exemplo que há de fato uma semelhança, mas não foi intencional. Eu mesmo 
tirei, em outra situação, uma costela de Adão para fazer a Eva: no meu Concertino, uso uma 
variante desse tema do Concerto. Isso acontece – no Concertino - num pequeno trecho no 
Desenvolvimento do primeiro movimento. Só que aí a instrumentação é bem diferente, porque 
são apenas os violoncelos e contrabaixos que estão com o piano, realçando os graves, e o 
discurso sonoro vai - crescendo - para outro rumo, completamente diverso.  
 
Laura Umbelino: Comecei a estudar e isso me lembra o Concerto de Prokofiev e o seu 
Concertino. Então com o Concertino existe essa relação? 
 
Ronaldo Miranda: Sim, no Concertino existe. Já expliquei no item anterior. Aí eu realmente 
percebi, na hora que eu estava compondo... Talvez eu nem tenha pensado “vou fazer igual”, na 
hora em que comecei a fazer. Mas concluí de imediato: “ih está parecido! Ah, não tem 
importância, é isso mesmo que eu quero”. No Prokofiev não, realmente não. É mera 
coincidência. 
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(8) Laura Umbelino: O que o senhor acha dessa relação com o que está escrito e o que o 
intérprete toca, quanto à escrita rítmica?  Facilita a compreensão por parte do intérprete?  
O senhor acha que a organização das figuras rítmicas influencia no jeito de tocar? 
Por exemplo, há uma célula rítmica do terceiro movimento que aparenta ser mais difícil do 
realmente é. A escrita induz pensar em uma métrica “simples”, mas é dentro de um compasso 
composto 6/8. Tivemos problemas nos ensaios com esse motivo rítmico, até que o maestro 
explicasse para os músicos de maneira menos complexa. O senhor acredita que se escrevesse 
de outra maneira, mudaria o resultado sonoro?  
 
 
 
Ronaldo Miranda: É possível. Eu sei do que você está falando. 
 
Laura Umbelino: Se tivesse agrupado de outra maneira, mudaria o jeito de tocar, facilitando a 
leitura? 
 
 
Ronaldo Miranda: Mas aqui, como eu escrevi, não está mais claro o 6/8?  
 
Laura Umbelino: Para mim estava, mas eu vi que todos os músicos, quando eles tinham que 
tocar esta célula rítmica, tiveram problema e o Thiago tinha que parar e falar “não...” 
 
Ronaldo Miranda: Não sei dizer. Eu procuro sempre ser mais claro. Inclusive, hoje, revendo 
algumas peças que escrevi nessa época, como o Recitativo, Variações e Fuga para violino e 
piano, por exemplo. Ali, eu coloquei uns compassos muito quebrados e extensos.     
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Laura Umbelino: 27/16 
 
Ronaldo Miranda: É, 27/16. Talvez hoje, eu dividisse aquilo em vários conjuntos e não faria 
um compasso tão grande. Faria algo mais simples, para não assustar tanto, porque, se você olhar 
realmente a música que está ali dentro, depois fica fácil de tocar. Não precisa contar os tempos, 
basta realizar os conjuntos rítmicos, as imitações. Mas, no Concerto, nesse trecho exatamente, 
essa é a maneira que considero mais fácil para escrever. No entanto, pode ser que eu esteja 
errado.  
 
Laura Umbelino: Mas o senhor acha que mudaria a forma de soar, ou não? 
 
Ronaldo Miranda: Não, essa pergunta vale mais para o Concertino, no refrão do 2º 
movimento, em que fica todo mundo brigando se é 6/8 ou 3/4, e na hora os maestros todos 
começam a falar. Até que eles ou fazem 6/8 ou misturam o 3/4 com o 6/8. Por que isso acontece? 
Não sei. Você sabe do que estou falando. Mas, se você fizer um 6/8 literalmente, você corre o 
risco de virar uma Tarantela. Não é isso o que eu quero! Eu prefiro 3/4 o tempo todo, como 
escrevi desde o início. Mas eles cismam que os músicos não entendem, que é difícil de reger e 
querem fazer em 6/8. Então ficam mudando de 3/4 para 6/8 e vice-versa. Eu digo “Pelo amor 
de Deus, não inflexionem feito uma Tarantela. Porque não é o que eu quero”. Agora realmente 
esse é um ponto polêmico nos ensaios. Esqueci que tiveram problemas de leitura rítmica 
também nos ensaios do Concerto. 
 
Laura Umbelino: Tiveram. E normalmente acontece, no terceiro movimento, quando aparece 
essa célula rítmica. 
 
(9) Laura Umbelino: As indicações que definem tanto o andamento quanto o caráter são 
recorrentes em suas obras. Qual a diferença entre o Enérgico, Enérgico e Incisivo e apenas 
Incisivo? Para o imaginário do interprete está mais ligado a um rigor rítmico e controle?  
 
Ronaldo Miranda: É por aí. Eu esqueci que tinha escrito Enérgico e Incisivo, juntos. Pensei 
que tinha colocado apenas separadamente.  
 
Laura Umbelino: No Concerto, o tema A do primeiro movimento é Enérgico e Incisivo e no 
terceiro movimento uma variação é Enérgico e a outra variação é Incisivo. 
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Ronaldo Miranda: É, o Enérgico refere-se a um caráter de bravura, forte. Uma coisa enérgica 
mesmo, como o nome diz. Agora o Incisivo tem mais a ver com um ritmo pontiagudo. Como 
posso dizer? É que nem o adjetivo sharp em inglês, tem que ficar bem ... 
 
Laura Umbelino: Afiado. 
 
Ronaldo Miranda: Afiado, é. Não se pode tocar por cima, com legato, é para tocar percutido, 
para tocar com incisividade mesmo. Você vai se lembrar dos concertos de Shostakovich ou de 
Prokofiev, que tem essa atmosfera assim, meio pontiaguda mesmo, no ritmo ou nas células 
temáticas. Não é um pianismo com muito legato, uma coisa muito fluída, muito lírica. Não. É 
para tocar com incisividade, clareza e destaque rítmico, naquela célula que você está mostrando.  
 
Laura Umbelino: E Burlesco? As articulações são cuidadosamente grafadas (staccati, ligadura 
entre duas notas) para caracterizam um humor mais caricato? Tem alguma ligação com as 3 
Burlesques op. 8 de Bartók? 
 
Ronaldo Miranda: Não, não tem a ver com Bartók. É bem próximo do que eu chamo de 
Lúdico, algo mais bem-humorado, lúdico mesmo, meio brincalhão. É como o Tema das 
Variações do terceiro movimento. Isso tem a ver com tipos de articulação, de inflexão. Stacatti 
no meio de pequenos legatos. 
 
(10) Laura Umbelino: Queria tirar uma dúvida quanto ao Prólogo, Discurso e Reflexão. No 
Con Moto a métrica é ternária simples (3/8), embora as inflexões, acentos, ligaduras e uma voz 
pontuada me induzem a sentir um binário composto (6/16). No compasso 17 é ainda mais claro 
o binário composto pelo desenho das oitavas na mão esquerda e dos acordes intermitentes na 
mão direita. Queria saber se isso é uma maneira errada de perceber o aspecto rítmico ou se é 
essa a intenção de escrever uma coisa, mas fazer soar outra.  
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Ronaldo Miranda: De fato, os acentos são como se fosse o composto. Não é a intenção, mas 
é aquela coisa: não quero que fique como uma Tarantela. Aí depende do intérprete, e é como 
no Concertino: existem os que pensam no 6/8 e logo voltam para o 3. No entanto, eu me sinto 
mais confortável pensando sempre em 3. Agora, seria preciso que ficasse muito 
descaracterizado o ritmo para eu dizer que está errado. Não posso dizer que seja um erro você 
pensar em 2, porque precisaria ouvir como você está pensando.  
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ANEXO 2 
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OBRAS BRASILEIRAS PARA PIANO E ORQUESTRA: Recorte de 1890-1986 
                                                          
115 N.I.E – nenhuma informação encontrada 
COMPOSITOR ANO OBRA ANO 
Oswald, Henrique (1852-1931) - Concerto para Piano e Orquestra Op. 10  (1890) 
Oswald, Henrique (1852-1931) - Andante e Variações  (1918) 
Fonseca, Euclides (1854-1929) - Fantasia para Piano e Orquestra N.I.E.115 
Fonseca, Euclides (1854-1929) - Marcha Festival para Piano e Orquestra N.I.E. 
Fonseca, Euclides (1854-1929) -  Rondes des lutins (1894) 
Fonseca, Euclides (1854-1929) -  Salve Carlos Gomes (1895) 
Fonseca, Euclides (1854-1929) - Poloneza (1896) 
Queirós, Jerônimo Emiliano Sousa (1857-1936) - Tarantela para Piano e Orquestra 
 
N.I.E. 
Campos, Meneleu  (1872-1919) - Concerto em Lá Maior para Piano com Acompanhamento de Orquestra  
 
(1903) 
Nepomuceno, Alberto  (1864-1920) - Seis Valsas Humorísticas para Piano e Orquestra  (1903) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Suíte para Piano e Orquestra (1913) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Chôros No. 8 para 2 Pianos e Orquestra  (1925) 
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116 Inacabado 
117 Inacabado 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Chôros No. 11  para Piano e Orquestra  (1928) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Momo Precoce, fantasia para Piano e Orquestra (1929) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Bachianas brasileiras No. 3 para Piano e Orquestra (1938) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Concerto no1 para Piano e Orquestra  (1945) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Concerto no2 para Piano e Orquestra (1948) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Concerto no4 para Piano e Orquestra (1952) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Concerto no5 para Piano e Orquestra (1954) 
Villa-Lobos, Heitor (1887-1959) - Concerto no3 para Piano e Orquestra (1957) 
Tavares, Hekel (1896-1969) - Concerto Para Piano e Orquestra em Formas Brasileiras, op. 105 nº 2 (1938) 
Tavares, Hekel (1896-1969) - Rapsódia Nordestina Piano e Orquestra116 N.I.E. 
Tavares, Hekel (1896-1969) - Fantasia Brasileira para Piano e Orquestra117 N.I.E. 
Mignone, Francisco (1897-1986) - Primeira Fantasia Brasileira para Piano e Orquestra  (1929) 
Mignone, Francisco (1897-1986) - Segunda Fantasia Brasileira para Piano e Orquestra  (1931) 
Mignone, Francisco (1897-1986) - Terceira Fantasia Brasileira para Piano e Orquestra de cordas (1934) 
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118 Portugal/Brasil 
Mignone, Francisco (1897-1986) - Quarta Fantasia Brasileira para Piano e Orquestra (1936) 
Mignone, Francisco (1897-1986) - Burlesca e Tocata  (1956) 
Mignone, Francisco (1897-1986) - Concerto para Piano e Orquestra (1958) 
Mignone, Francisco (1897-1986) - Concerto Duplo para Piano e Violino  (1965/66) 
Mignone, Francisco (1897-1986) - Samba Rítmico para dois pianos e Banda Sinfônica (1975) 
Lorenzo Fernández, Oscar (1897-1948) - Concerto n.1 para Piano e Orquestra (1935) 
Lorenzo Fernández, Oscar (1897-1948) - Variações Sinfônicas para Piano e Orquestra (1948) 
Republicano, Antônio Assis (1897-1960) - Concerto para Piano e Orquestra em lá menor  
 
(1850) 
Souza Lima, João de (1898-1982) - Suíte Mirim  (1959) 
Souza Lima, João de (1898-1982) - Concerto para Piano e Orquestra em lá menor (1965) 
Souza Lima, João de (1898-1982) - Três Danças Brasileiras para Piano e Orquestra 
 
N.I.E. 
Albuquerque, Armando (1901-1986) - Suíte Breve para Orquestra com Piano  (1954) 
Maul, Octavio Baptista  (1901-1974) - Concerto para piano e Orquestra  (1950) 
Cruz, Ivo118 (1901-1983) - Concierto portuguès No. 1 (“Coimbra”)  (1945) 
Cruz, Ivo  (1901-1983) - Concierto portuguès No. 2 (“Lisboa”)  (1946) 
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Marx, Walter Burle (1902-1990) - Concertino No. 1 in B-flat (after J. B. Cramer) (1980) 
Marx, Walter Burle (1902-1990) - Concertino No. 2 in B-flat (after J. B. Cramer) (1984) 
Carvalho, Dinorá de (1905-1980) - Contrastes para Piano e Orquestra (1969) 
Siqueira, João Baptista (1906-1992) - Sinfonia Nordeste para Piano e Orquestra  (1952) 
Siqueira, João Baptista (1906-1992) - Concerto em Ré Maior (1959) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Fantasia Brasileira para Piano e Orquestra No. 1  (1936) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Concerto Romântico  (1949) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Brasiliana No. 6  (1954) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Concerto Carioca No. 1 para Piano, Guitarra e Orquestra  (1964) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Concerto Carioca No. 2 para Piano, Contrabaixo, Bateria, e Orquestra  (1964) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Concerto para Cello, Piano e Orquestra  (1965) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Concerto Carioca No. 3 para 2 Pianos, Guitarra, Acordeão Contrabaixo, Bateria e Orquestra  (1977) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Concerto para Noel Rosa (1978) 
Gnattali, Radamés (1906-1988) - Quatro arranjos para Piano e Orquestra 
Feitiço da vila (Noel e Vadico) 
Último desejo – Tres apitos (Noel Rosa) 
Fita Amarela – Silencio de um minuto (Noel Rosa) 
De Babão sim – Até amanhã (J. Mina / Noel) 
N.I.E. 
Almeida, Carlos Vianna de  (1906-1990) - Introdução e Dança Brasileira para Piano e Orquestra  (1962) 
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Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Concerto nº 1 para Piano e Orquestra  (1931) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Flôr de Tremembé  (1937) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Concerto nº 2 para Piano e Orquestra  (1946) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Variações sobre um Tema Nordestino  (1953) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Choro para Piano e Orquestra  (1956) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Concertino para Piano e Orquestra de câmara (1961) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Seresta para Piano, Orquestra de cordas, Tímpanos, Harpa e Xilofone  (1965) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Concerto nº 3 para Piano e Orquestra  (1964) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Concerto nº 4 para Piano e Orquestra  (1968) 
Camargo Guarnieri, Mozart (1907-1993) - Concerto nº 5 para Piano e Orquestra  (1970) 
Hofmann, Hubertus (1908-1967) - Concertino para Piano, Clarinete e Orquestra de cordas (1983) 
Vieira Brandão, José  (1911-2002)   - Fantasia Concertante, para Piano e Orquestra 
 
(1959) 
Nogueira, Ascendino Teodoro (1913-2001) - Concertino para Canto e Piano  
 
(1958) 
Guerra Peixe, Cesar (1914-1993) - Pequeno Concerto  (1956) 
Katunda. Eunice  (1915-1991) - Concerto para Piano e Orquestra  (1955) 
Priolli, Maria Luiza  (1915-2000) - Concerto para Piano e Orquestra em dó menor  (1940) 
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119 Alemanha/Brasil 
120 Arranjo de Marcelo Cesana 
121 Suíça/Brasil 
Santoro, Claudio Franco de Sá (1919-1989) - Música Concertante para Piano e Orquestra  (1944) 
Santoro, Claudio Franco de Sá (1919-1989) - Concerto No. 1 para Piano e Orquestra  (1951/52) 
Santoro, Claudio Franco de Sá (1919-1989) - Concerto No. 2 para Piano e Orquestra  (1958/59) 
Santoro, Claudio Franco de Sá (1919-1989) - Concerto No. 3 para Piano e Orquestra “para juventude"  (1960) 
Santoro, Claudio Franco de Sá (1919-1989) - Intermitências II para Piano e Orquestra  (1967) 
Santoro, Claudio Franco de Sá (1919-1989) - Intermitências III para Piano e Orquestra  (1968) 
Mendes, Gilberto (1922) - Concerto para Piano e Orquestra  (1981) 
Kiefer, Bruno119 (1923-1987) - Diálogo  (1966) 
Kiefer, Bruno (1923-1987) - Poemas do Horizonte (1977) 
Feffer, Max (1926-2001) - Valsa para Piano e Orquestra120 N.I.E. 
Widmer, Ernst121 (1927-1990) - Prismas, para Piano e Orquestra  (1971) 
Krieger, Edino (1928) - Concertante para Piano e Orquestra  (1955) 
Krieger, Edino (1928) - Ludus Symphonicus para Orquestra com Piano  (1966) 
Krieger, Edino (1928) - Toccata para Piano e Orquestra (1967) 
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122 Alemanha/Brasil 
123 Peça infantil para piano e orquestra  
Krieger, Edino (1928) - Estro Armònico para Orquestra com Piano (1975) 
Hofmann, Hubertus  (1929-2011) - Concertino para Piano, Clarineta e Orquestra (1983) 
Pereira, Cyro   (1929-2011) - Fantasia in Ré Maior com Temas de Ernesto Nazareth (1963) 
Mahle, Ernst122   (1929) - Variações Nordestinas (1956) 
Mahle, Ernst (1929) - Concertino para Piano e Orquestra de cordas  (1974) 
Mahle, Ernst   (1929) - Concertino “O Cuco e o Burro”123 (1979) 
Mahle, Ernst   (1929) - Concertino do Limoeiro (1968) 
Villani-Côrtes, Edmundo (1930) - Concerto para Piano e Orquestra No. 1  (1953–1955) 
Villani-Côrtes, Edmundo (1930) - Fantasia para Piano e Orquestra  (1956) 
Villani-Côrtes, Edmundo (1930) - Concerto para Piano e Orquestra No. 2 (1979) 
Cozzella, Damiano (1930) - Discontinuo para Piano e Orquestra de Cordas  (1963) 
Vasconcellos Corrêa, Sérgio Oliveira de (1934)  - Concertino para Piano e Orquestra  (1967/69) 
Vasconcellos Corrêa, Sérgio Oliveira de (1934)  - Concerto para Piano e Orquestra  (1981) 
Corrêa de Oliveira, Willy (1938) - Concerto para Piano e Orquestra  (1978) 
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Nobre, Marlos (1939) - Concertino para Piano e Orquestra de cordas, Op. 1  (1959) 
Nobre, Marlos (1939) - Divertimento para Piano e Orquestra, Op. 14  (1963) 
Nobre, Marlos (1939) - Variações Rítmicas para Piano e Instrumentos Brasileiros (6 Percussionistas), Op. 15  (1963) 
Nobre, Marlos (1939) - Ukrinmakrinkrin para Voz, Sopros e Piano  (1964) 
Nobre, Marlos (1939) - Desafio VII para Piano e Orquestra de cordas, Op. 31, No. 7  (1968) 
Nobre, Marlos (1939) - Concerto Breve para Piano e Orquestra, Op. 33  (1969) 
Nobre, Marlos (1939) - Concerto para Piano e Orquestra de cordas, Op. 64  (1984) 
Tacuchián, Ricardo   (1939)  - Concertino para Piano and Orquestra de cordas (1977) 
Marquez Cunha, Estércio   (1941) - Música para Piano e Orquestra  (1973) 
Antunes, Jorge   (1942) - Scryabina MCMLXII para Piano e Orquestra  (1970) 
Almeida Prado, José Antônio Rezende de (1943-2010) - Variações sobre um tema do Rio Grande do Norte para piano e orquestra  (1963) 
Almeida Prado, José Antônio Rezende de (1943-2010) - Exoflora 74 para 4 grupos instrumental  (1974) 
Almeida Prado, José Antônio Rezende de (1943-2010) - Aurora para Piano e Orquestra (1975) 
Almeida Prado, José Antônio Rezende de (1943-2010) - Concerto para Piano e Orquestra  (1983) 
Almeida Prado, José Antônio Rezende de (1943-2010) - Concerto Fribourgeois para Piano e Orquestra de cordas (1985) 
Ribeiro, Agnaldo  
 
(1943) - Stréptus 2  
 
(1971) 
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124 Partitura perdida 
Ribeiro, Agnaldo  
 
(1943) - Kalí-Dhoskópius  
 
(1978) 
Oliveira, Jamary (1944) - Iterações  (1970) 
Rezende, Marisa (1944) - “Concertante” para Piano, Oboé e Orquestra sinfônica (1985) 
Miranda, Ronaldo (1948) - Concerto para Piano e Orquestra  (1983) 
Miranda, Ronaldo (1948) - Concertino para Piano e Orquestra de Cordas  (1986) 
Korenchendler, Henrique David  (1948) - Divertimento  (1979) 
Korenchendler, Henrique David  (1948) - Quatro atos de uma pequena história (Concertante para Vane) (1986) 
Amaral Vieira, José Carlos  (1952) - Concerto para Piano e Orquestra piano e orquestra124 
 
(1973) 
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